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Introducción 


Cuando uno invoca la palabra arte, casi siempre 
piensa en la pintura al óleo europea y cuando uno 
presencia una “acción de arte” (como suele llamarse 
en estos días) pronto se pregunta ¿qué ha ocurrido, 
es que acaso el arte ha muerto? y enseguida retorna 
a la gran duda: ¿entonces qué es el arte? 


En las postrimería de la Edad Media, las bellas artes 
(pintura, escultura, música, poética, danza, teatro, 
etc.), principalmente en Europa, comenzaron un 
proceso de secularización como si estuvieran 
abandonando su razón de ser como proveedoras de 
imaginería para el culto divino y los poderes del 
estado, que siempre había tenido, por lo cual, esa 
representación imaginaria, cada vez más, 
comenzaba a referirse a la experiencia humana y 
cada vez era más abundante y más variada. Pero 


10 Jaime A. Maldonado 


habría de ocurrir un cambio extraordinario, que 
puso en problemas a todas las teorías que hasta 
entonces se había elaborado: los artistas 
comenzaron a abandonar su oficio y su habilidad 
manual o psicomotora, para producir “obras de 
arte” a partir de objetos heterogéneos que eran 
ensamblados sacándolos de su contexto original; 
esta nueva manera se llamó “arte moderno” y fue 
determinante para producir un cisma en los 
paradigmas en los cuales se habían basado los 
conceptos del arte, la teoría del arte o la filosofía del 
arte. Esta transformación ha sido de tal magnitud 
que ha generado confusión y desaliento y algunos 
pensadores han afirmado que ésta ha derivado en 
la muerte del arte. En los tiempos de la Ilustración, 
el arte estaba tan imbuido del principio de belleza, 
que se le consideraba benigno; pero en el 
modernismo, para hacer consistente los postulados 
de las teorías vigentes, hubo que eliminar la belleza 
del fundamento del arte, ya que ella no se condecía 
con muchos de los materiales innobles o relatos 
repulsivos que contenían las obras de arte del “arte 
moderno” y por consiguiente, lo más esencial de las 
teorías del arte que estaban en boga, ya no servían 
para explicar sus propios predicados. 


En el presente trabajo intentaré aclarar esta 
paradoja, recuperando así, a la belleza, como 
elemento esencial de toda experiencia humana, en 
términos que ella se produce cuando el sujeto 
cognoscente percibe algo placentero. 
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Mi concepción de belleza es el fundamento 
necesario para explicar con una sola idea lo que son 
las “bellas artes”, el “arte moderno”, la artesanía y 
muchas otras formas de imaginería humana y 
adicionalmente lo que nunca ha formado parte de 
esos placeres: el descubrimiento científico; para 
llegar así a una estética global que conecta lo bello 
con el conocimiento. 


¿Y respecto de la muerte, de una supuesta 
longevidad del arte? Más bien habría que 
concentrarse en los límites que habría de atravesar 
el arte, encontrar qué presunto dio origen a esta 
especie de aporía; así llegaremos a Hegel con una 
frase filosófica que en lugar de frase filosófica se 
convirtió en la frase histórica, a la cual otros 
llegaron a asirse para decir que el arte había 
llegado a un fin, un estadio terminal. Notemos que 
en español e inglés está el doble sentido de fín y 
finalidad, ¡qué coincidencia! Porque en efecto, 
Hegel concibe las transformaciones dialécticas con 
algún propósito, lo que impone un determinismo 
oculto; al margen de ello, una lectura apresurada 
de esa frase histórica (ya no más filosófica) de que 
“...ya no tenemos ninguna necesidad de exponer 
un contenido de la forma del arte. El arte es para 
nosotros, por el lado de su destino supremo, un 
pasado...”, proposición sacada con pinza desde su 
sentido dialéctico (Hegel, 2011, pp. 13 y 14), parece 
indicar que Hegel nos habla de una 
transfiguración, un desvío de los propósitos del arte 
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como mensajero o portador de contenidos; pero no 
como presagio de muerte. 


En efecto, Hegel, en las mismas “Lecciones” de 
donde se extracta la frase histórica, ya en la 
Introducción, punto 3, *Fin del arte” (en cuanto 
finalidad), dice: “Surge ahora la cuestión de cuál es 
el interés, el fin que se propone el hombre al 
producir tal contenido en torma de obras de arte”. 
Si uno examina con detención esta frase, ha de 
descubrir que la “forma contiene”, ya que Hegel es 
taxativo en su obra al afirmar que, en la forma de 
toda disciplina artística, en la forma, está incrustado 
un contenido. ¿Pero qué legislación le ha permitido 
a Hegel tener una presunción así? ¿Por qué hay 
que dar por sentado que la forma contiene? Que el 
contenedor y el contenido son necesarios. Por 
ahora me veo obligado a ampliar y precisar la 
anterior cita diciendo: “/a forma puede contener”; 
tendré oportunidad de exponer esta idea. Por otra 
parte, Heidegger, en torno a la misma frase 
histórica prefiere preguntar “¿Es todavía el arte 
una manera esencial y necesaria en que acontece la 
verdad decisiva para nuestra existencia histórica O 
ya no lo es?” 


Por su parte Gadamer, se refiere a la “doctrina del 
carácter de pasado””, que le dio Hegel, a la estética 
(Gadamer, 2010, p. 33), ya que el referencial de 
Hegel es el arte antiguo, agregando que no se 
percató que comenzaba el “tempo de la 
historicidad”, en el cual vendría el arte a clamar 
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por sus propios fundamentos. Agrego: mirándose a 
sí mismo en una introspección, apareciendo la 
consciencia de su ser y de pensarse a sí mismo. 
Nótese con qué facilidad uno puede hablar del arte 
como si fuera un ente, que sin embargo es una 
palabra o un nombre: “arte” no “el arte”. Cuando 
“el arte” se mira así mismo, haciéndose consciente 
de su ser, da indicios de ser un ente mortal, fugaz. 


Finalmente, es necesario desenredar de la frase 
histórica y el comentario de Heidegger, lo que hace 
referencia a la verdad. La verdad es la “verdad en 
pintura” derridana (Derrida, 2010) que hay que 
extender a todas las formas de arte habidas y por 
haber y no sólo a aquellas que subyacen dentro del 
marco de un cuadro. En especial, a mi juicio, es la 
verdad que se da en el consenso de las 
interacciones humanas recursivas que comparten y 
diseminan el conocimiento. Esa verdad, para mí, es 
el consenso colectivo. La verdad derridana es la que 
se da dentro del marco del cuadro donde tiene 
lugar el existir de la pintura. (Nótese: la pintura 
como forma de arte, no de “el arte”, como ente 
universal y necesario). Cuando sitúo la verdad en el 
consenso, quiero apuntar hacia la historia natural 
del ser humano, por lo que “el arte” es 
trascendental, a mi juicio, está en la genética de los 
vertebrados, tema que escapa al contenido de la 
pregunta primigenia que me he propuesto, que 
refiere a un existir más bien filosófico. 
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El dilema 


La Aldea Mística 


Cuando se quiere teorizar acerca del arte y saber sl 
una determinada obra es o no arte, uno se 
encuentra con dos premisas disjuntas: una dice que 
el arte es una cuestión histórica, que trata de 
objetos bellos y que tiene que ver con el alma y el 
espíritu humano; la otra dice que cualquier cosa es 
arte y la belleza no es necesaria. Entonces, el 
propósito de estas reflexiones, es indagar si el arte 
tiene necesidad y universalidad, si trasciende lo 
contingente o fue una buena idea, que algún 
humano tuvo algún día; consecuentemente 
terminar en una reflexión acerca de su existencia y 
su muerte; en especial si esta última puede ocurrir. 
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A mi modo de ver, la filosofía no debe obviar lo que 
somos como seres, nuestra historia natural, 
circunstancia que ha permanecido como un tabú, 
que las teorías nunca han tomado en cuenta 
(retomaré esta idea al final de este artículo). 


Parece que “el arte” no existe, en cuanto a que: “El 
arte es por ahora una palabra a la que no 
corresponde nada real” (Heidegger, 2001). Es 
como el tao que se define en su ser, siéndolo; es 
todo y nada al mismo tiempo y se transforma en el 
tiempo. Entonces el qué, dependería de las obras y 
los artistas, pero también de los degustadores (cosa 
que Heidegger no dice). De ahí que surge otra 
pregunta, tal vez más primigenia: ¿tiene, como la 
vida, un no existir? ¿Tiene una longevidad con un 
límite finito que podemos conocer? o más 
profanamente: ¿el arte ha muerto o podría estar 
muriéndose ya? 


Hasta el día de hoy, queda al menos la nostalgia de 
pensar que el arte era bello. Creo que mucha gente 
piensa que sí es bello, sólo que los artistas han 
enloquecido Oo que,  desquiciados por la 
incomunicación, están produciendo obras 
horrorosas. El arte ateniense del siglo V A.C., era 
bello sin lugar a dudas; Hegel lo tomaba como 
ejemplo por haber llegado a un grado de exaltación 
y encuentro con la conducta de los humanos en ese 
tiempo y ese lugar. Así debe ser en su visión 
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historicista, con ese determinismo y ese concepto de 
linealidad oculto. 


Esta pregunta vale en nuestro tiempo, cuando hay 
obras de arte repulsivas. 


Mi opinión es que nada de ese tenebroso panorama 
es verdad; pero que hay una confusión y estamos 
juzgando a los objetos equivocados, atribuyéndole 
propiedades que no poseen. 


El arte comienza a manifestarse tempranamente en 
la especie humana; sin embargo, al intentar ser más 
preciso, hay que admitir que no es un fenómeno 
propiamente humano, no es propio del Homo 
sapiens. En efecto, la arqueología moderna ha 
encontrado innumerables expresiones de 
intervenciones sobre materiales a los cuales en el 
pasado remoto se les dio formas que evocaban algo 
más que una simple geometría. Me refiero, por 
ejemplo, a las Venus de Brassenpouy, efigies de 
marfil que tienen cerca de 25 mil años de 
antigúedad o las Cavernas de Chauvet, que 
contienen expresivas pinturas de animales 
realizadas casi 30 mil años antes de nuestra era; 
pero antes aún, 60 mil años atrás, hubo seres que 
construyeron cabañas rituales, produjeron 
utensilios y “herramientas”. La denominada 
“Cultura Musteriense”, estaba compuesta por 
neandertaleses, una especie muy similar al humano 
actual. Las cavernas de Lascoux y Altamira, con 
hermosas pinturas, fueron hechas por cromañones 
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15 mil años atrás; pero los neandertaleses ya habían 
dejado rastros de sus capacidades artísticas decenas 
de miles de años antes, en el paleolítico. Desde 
aquellos años hasta ahora, han transcurrido más de 
2000 generaciones de homínidos, entre 
neandertaleses, cromañones y humanos actuales. 
¿Cuál es la diferencia? ¿Alguien “inventó el arte” O 
éste es un impulso vital, un é/an que traen los 
vertebrados desde fechas tan remotas? ¿Dónde en 
consecuencia ha de comenzar una historia del arte? 
¿De qué fundamento salió la idea de que el arte es 
europeo? ¿El arte es ese arbitrario conjunto de 
cinco artes que Hegel eligió (pintura, poesía, 
música, arquitectura y escultura)? 


Creo que la historia del arte no ha sido escrita aún. 
Apenas hemos conocido un puñado de estilos que 
los críticos de arte gustan ordenar; pero que parten 
en el medievo y terminan abruptamente a finales 
del siglo XIX, cuando el modernismo tiró por 
tierra todas las teorías del arte. 


En consecuencia, he aquí mi idea central: la historia 
del arte comienza como una necesidad biológica, 
una respuesta de adaptación al medio ambiente 
que vivieron nuestros antepasados. 


No quiero escarbar en busca del día exacto en que 
comenzó, sino señalar que la historia del arte es la 
historia de los homínidos en sus problemas de 
convivencia asociada a tamaños poblacionales cada 
vez mayores. 
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Comenzaré, tal vez arbitrariamente, con las 
agrupaciones neandertalesas que formaron peque- 
ños grupos familiares y vivían en cavernas 100 mil 
años atrás. Es interesante tener en mente que es un 
lapso en el cual hubo 4000 generaciones, las cuales 
abren la posibilidad de mutaciones genéticas. 


Aquellos homínidos vivían de la caza y la colección 
de frutos y vegetales y poseían la habilidad de 
fabricar utensilios, herramientas y viviendas. 


En aquellos tiempos, cada objeto era poseído; este 
hábito de posesión nos ha diferenciado de nuestros 
antecesores más primitivos, que se quedaron en los 
árboles. Si bien los primates en general produjeron 
un abundante utillaje, los monos (Pan) no las 
marcaban para poseerlas, como lo hacemos los 
humanos (Homo) hasta hoy. 


El camino hacia el presente se dio en más de 2000 
generaciones; 2000 pruebas, luego de las cuales, 
sobrevivieron los que la evolución proveyó de 
habilidades que les evitaron morir depredados, 
morir de hambre, morir perdidos en una selva, 
morir sumergidos en un pantano; sobrevivieron los 
hábiles para aprovisionarse de un abundante 
utillaje, aquellos que lo idearon apropiadamente, 
los que lo supieron usar, los que lo supieron 
transmitir de generación en generación, los que 
trabajaron coordinadamente con la tribu, aquellos 
que se aventuraron en lugares desconocidos donde 
encontraron alimento y seguridad. El camino desde 
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el neandertalés, pasando por el cromañón hasta 
nosotros, estuvo plagado de oportunidades de 
muerte. Se ha descubierto que estos antepasados 
construyeron cabañas rituales y que no formaban 
grandes conglomerados como lo hacemos hoy. Al 
parecer, el trabajo coordinado en pequeñas tribus 
permitió que el humano se acoplara bien con el 
medio ambiente. De esta manera, la especie 
prosperó, quiero decir, su población creció y por 
esta razón se ha visto enfrentada a la escasez; en 
particular en aquellos años en que cazar era más 
difícil y extraer vegetales sin cultivarlos debió serlo 
más aun; esos antepasados se enfrentaron a 
problemas diferentes: necesitaron ser mejores y 
más obstinados exploradores, intensificar su 
identidad social, porque hubo una competencia por 
conseguir alimentos que no debían compartir con 
tribus desconocidas; procurar condiciones de vida 
más seguras y estables; adquirir una mística 
(experiencia divina) que los ayudase a ser más 
audaces y a sobrellevar la incertidumbre de 
enfrentar lo desconocido. El lenguaje hablado 
debió facilitar el acoplamiento como especie y 
fortalecer el desempeño comunitario, ya que 
permite, al individuo, incorporar la experiencia de 
los demás para la solución de problemas y por otra 
parte, permite ampliar el dominio de hipótesis 
acerca de lo desconocido, lo cual es acorde a la 
característica huma de ser explorador. 


El etólogo Irenáus Eibl-Eidesfeldt en su historia 
natural del comportamiento humano observa que: 
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“La “Tracionalización* de la evolución aparece 
en el hombre con el lenguaje y la escritura, 
que nos hace independientes hasta cierto 
punto del laborioso mecanismo de la 


mutación y la selección”. 
(Eibl-Eidesfeldt, 1986). 


Esta idea coincide con mi historia en el sentido que 
hay un punto en la filogenia en la cual los humanos 
comienzan a reflexionar acerca de cuestiones que 
no le eran necesarias en lo inmediato. 


Hasta esas fechas ¿había una necesidad de 
pensamiento reflexivo? Los humanos de ese 
entonces se diferenciaron de las especies más 
primitivas porque necesitaron explorar, y junto con 
ello, visualizar escenarios hipotéticos futuros. 


En la película de Walt Disney “El Rey León”, al 
atardecer de un día agitado, un jabalí llamado 
Pumba y una suricata llamada Timón, desarrollan 
el siguiente diálogo mientras contemplan las 
estrellas: 


Pumba: ¿Alguna vez te has preguntado qué 
son aquellos puntos luminosos allí 
arriba? 

Timón: Pumba, no me lo he preguntado, lo 
sé. 

Pumba: /Oh! ¿Qué son? 
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Timón: Son luciérnagas que quedaron 
pegadas en aquella inmensa cosa 
negra azulada. 

Pumba: Oh... yo siempre pensé que eran 
bolas de gas quemándose a mules de 
millones de kilómetros de distancia. 


Esta escena me sugiere que ningún animal más 
primitivo que el Homo sapiens -en esas 
circunstancias- se ha puesto a pensar algo así de 
disparatado. Resulta jocoso, puesto que uno se 
cuestiona ¿de qué les podría servir? Pues bien, creo 
que, en el caso de los humanos, proviene de la 
necesidad de explorar y visualizar escenarios 
hipotéticos futuros. 


En aquellos tiempos, seres valientes, imaginativos, 
con mística y sentido de grupo ornamentaron las 
Cuevas de Chauvet, cuando todavía vendrían más 
de 1000 nuevas generaciones, más de 1000 
experimentos que la naturaleza llevaría a cabo, y en 
cada uno, habrían nuevas oportunidades para que 
los temerosos murieran, los inhábiles no pudieron 
salir de la selva, los torpes se hundieran en los 
pantanos; mientras que los creativos, los que mejor 
se conectaran, los que mejor comprendieran los 
signos de la naturaleza, fueran los que mejores 
opciones tuvieran para dejar a sus hijos la Herencia 
Genética. 


Así nació lo que llamaré la Aldea Mística. 
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Ese pequeño grupo indiviso, compenetrado, con 
una mística consolidada en la intimidad de la 
noche, en la tensa espera por una presa, en el 
encuentro cotidiano por resolver problemas 
cooperativos; en el diálogo y el contacto transmisor 
de signos. 


Las principales diferencias entre los homínidos 
primitivos y aquellos que se asentaron en estas 
aldeas místicas, es que estos últimos vivían en 
chozas en lugar de vivir en espacios naturales, con 
algunas estructuras comunitarias y una 
intervención moderada del hábitat, lo que se podría 
llamar una arquitectura básica; tenían un lenguaje, 
pero siguieron siendo ágrafas *; eran recolectores 
de alimentos, pero muchos de esos alimentos los 
comían cocidos; asignan propiedad e identidad a 
los utensilios y “herramientas” que fabrican, por lo 
tanto, tienden a marcarlos o improntarlos y a 
identificar los poderes divinos con sus problemas 
cotidianos; los primitivos no tenían un sistema 
económico, ya que consumían lo que recolectan 
sin un sentido específico de distribución; en cambio 
en la aldea, se desarrolló una economía basada en 
la repartición equitativa y el uso de técnicas básicas 
de agricultura. 


! Lévi-Strauss llama “ágrafas” a las sociedades 


primitivas que no escriben y que explican su mundo por 
medio del mito y el pensamiento mágico. 
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Por su parte, los primitivos se conectaban 
instintivamente con sus congéneres, lo que les 
permitía trabajar suficientemente unidos en 


colonias (eran ateos); en cambio, en la aldea mística 
se produce una fuerte identificación, afianzada por 
su concepción de una cosmogonía (se han 
encontrado elementos ornamentales en los cuales 
han dejado su impronta y su característica, todo lo 
cual, los convierte en ateístas). 


La Aldea Mística era la belleza misma hecha 
humanidad, su arte era único e inmanente; 
impregnaba cada una de sus pertenencias; arte que 
les permitía compartir lo imaginado, como en las 
Cuevas de Chauvet, a través de alucinantes y 
maravillosas pinturas, que parece como si ellos 
hubieran visto correr y volar los bisontes, los 
caballos y las aves; donde deben haber imaginado 
mundos ignotos, temblando de miedo, con el rostro 
álgido, en espera de un día mejor. 


En estos estadios es que la palabra simbólica y 
comunicadora se descubre en el hacer, como lo 
explica Claude Lévi-Strauss en “Lo crudo y lo 
cocido” (Lévi-Strauss, 2002) y la palabra escrita no 
era todavía necesaria. Algún humano probó la 
comida cocida y desde ahí en adelante, debió 
aparecer la necesidad de hablar de lo cocido; pero 
como conciencia de ellos, sin mediar experiencia 
alguna, se debió también hablar de lo “crudo”, de 
lo culinario, la cocina, etc., lo cual conectamos a 
cosas que están de siempre en la naturaleza. 
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Da que pensar, si acaso la evolución pasó por un 
punto de esplendor con estos grupos de seres tan 
perfectamente acoplados a su medio ambiente, sin 
destrozar ni un solo pétalo más del necesario, en un 
equilibrio de vida y en una experiencia divina 
permanente y coherente con su medioambiente. 
Seguramente en sus horas de solaz o de vigilia 
habrán ¡imaginado también divinidades ¡qué 
importaría que las inventaran, si su mente y su 
cuerpo se mantenían vibrando en una sola 
melodía *! Y en efecto, el mito, o sea, lo que se 
quiere creer, garantizó una plena coherencia con su 
medioambiente. 


Pero esta prosperidad del estadio evolutivo sólido, 
estable, bien acoplado con el medioambiente, acaso 
trajo la fuerza brutal del cambio que en 
consecuencia hizo crecer la población y entonces 
aparecieron Aldeas Místicas populosas y apetecidas 
por otros grupos; por quienes desean extraer lo 
escaso que ellas han logrado acopiar, producir y 
cultivar gracias al esfuerzo y el trabajo 
mancomunado. 


A Jacob von Uexkúll elaboró una teoría de la 


biología, haciendo una metáfora del contacto de los seres 
con la naturaleza, diciendo que era como una armonía 
musical (una especie de teleología); imaginó que todos 
los seres de la biósfera tocan una melodía que representa 
el comportamiento de un plan orquestado (Uexkúll, 
1926). 
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En efecto, mientras la Herencia Genética se basa en 
la dinámica de los cambios generacionales (por esta 
razón hago tanto énfasis en referirme al 
transcurso de las generaciones en lugar de hablar 
de miles de años) la mente y su influencia en el 
acoplamiento con el medio va mucho más rápido, 
lo cual habrá de producir un desfase entre una 
especie de acoplamiento de cuerpo y un 
acoplamiento mental a/ medioambiente. 


El. cuerpo necesita acoplarse mecánicamente 
mientras que la mente, en virtud de su capacidad 
de imaginar escenarios hipotéticos futuros, hace 
aparecer necesidades que no son universales, ya 
que la imaginación no es una respuesta de la 
especie al medioambiente, sino del individuo en 
particular. 


El crecimiento poblacional impactó dramática- 
mente en el comportamiento de la gente, dando 
lugar a la ciudad, donde se constituyó un 
conglomerado que fue incapaz de mantener los 
lazos afectivos y la autodisciplina grupal que traía 
de la Aldea Mística; la gran ciudad permitió el 
anonimato y que se manifestara la actitud artera del 
humano actual. Aparecieron las primeras ciudades, 
la polis, unos 20 mil años atrás, Eridu, Uruk, en 
Mesopotamia. En Africa el proceso fue más lento y 
hasta hoy persisten Aldeas Místicas y respecto a 
América, debido que los homínidos llegaron más 
tardíamente, cuando ya eran humanos como los 
actuales, las grandes ciudades comenzaron a aflorar 
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al mismo tiempo que se produjo la invasión 
europea que las destruyó. La muerte de la Aldea 
Mística fue el abono sobre el cual floreció la 
metrópolis, la nación, adicionando a la Herencia 
Genética, la Herencia de Gloria de estos 
conglomerados de humanos que lograron trabajar 
mancomunados por objetivos comunes. Tomo el 
nombre de la idea de nación que Ernest Renan 
expuso en una conferencia dictada en la Sorbona 
en 1882 (Renan, 2010). 


El pensador chino Lao Tse, unos 2500 años atrás, 
hizo una súplica a los mandarines de su tiempo, 
diciéndoles: 


“Procura que el pueblo de importancia a la 
muerte, y no viaje hacia la lejanía” 

“En vez de emplear la escritura, haz que el 
pueblo use de nuevo las cuerdas anudadas” *. 


(Lao Tse, 2004, LXXX) 


> Las “cuerdas anudadas” se usaban para hacer 


operaciones aritméticas, costumbre que, supuestamente, 
se transmitió hasta el imperio incaico, en América, 
donde se les denominó *quipus”. 
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Alentaba Lao Tse al retorno a la Aldea Mística. 
Temía que la vorágine de estas grandes urbes 
trajera desasosiego. 


Pero la ciudad no ha de ser tan solo una aldea 
grande, sino que también debe expandir su 
Herencia de Gloria, constituyéndose en lo que 
llamaré un Estado Místico-Imperial, el que habrá 
de imponerse y subyugar a los aldeanos. Requirió 
por lo tanto, una teoría de la subyugación, para 
fundamentar el so-juzgamiento. La Herencia de 
Gloria tendrá como fin dejar su impronta y lo 
materlalizará en escritos que se transmitirán de 
generación en generación, a lo que llamaré la 
Herencia Ilustrada. 


Las diferencias del Estado  Místico-Imperial 
respecto a las Aldeas Místicas son básicamente las 
siguientes: Hay una intervención más intensa del 
hábitat, creando conglomerados de viviendas con 
servicios comunes, como provisión de agua, 
caminos, muros de protección, un cuerpo militar, 
un pensamiento cosmológico y  agregándole 
elementos científicos que los llevó a desarrollar un 
conocimiento astronómico. Establecen la filosofía, la 
ciencia y la escritura como elementos 
fundamentales del desempeño global de la 
comunidad; la alimentación .es mucho más 
elaborada, puesto que se requiere en mayores 
cantidades; aparecen una o más religiones que 
legislan respecto a las conexiones divinas; sus 
utensilios y “herramientas” (utilis) son complejos y 
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variados, incluyendo armamento; la economía se 
encamina al aprovechamiento de economías de 
escala; pero hay que aclarar que los beneficios 
marginales de dichas prácticas son acumuladas por 
el imperio (en la mayoría de las naciones 
occidentales modernas, los beneficios marginales 
son para el gestor de los intercambios; o sea, hay un 
libre comercio cuyo beneficio marginal va en favor 
de individuos específicos). Hasta aquí, prevalece la 
era agraria; en lo que respecta a los “ciudadanos”, 
éstos pierden sus lazos de identidad de pequeños 
grupos, para someterse al emperador y a una más 
compleja estructura jerárquica. 


Buda después de un largo estado de meditación dio 
a conocer su sabiduría. "También lo hizo Jesucristo, 
quien estuvo desaparecido varios años antes de 
comenzar a predicar. 


La aparición de “profetas” mo podría haber 
ocurrido en otra etapa de la filogenia humana. En 
esos tiempos hubo decenas de eremitas que 
necesitaban estar lejos de los conglomerados 
humanos y que, sin embargo, nunca se dio en las 
grandes urbes; como sabemos, Kant, Hegel, 
Heidegger, Deleuze, etc., no necesitaron aislarse a 
ese extremo para descubrir los conceptos que 
conforman el conocimiento actual; antes de la gran 
ciudad no tenían sentido (tampoco hoy en día). En 
ningún caso podría haberse dado este fenómeno en 
la Aldea Mística, ahí no era necesario, no existía la 
insurrección, no había necesidad alguna de una 
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ciencia del derecho ni dioses ni mucho menos de 
promesas de otra vida; la Aldea Mística era la vida 
humana. 


En aquellos días, el dios roto de la Aldea Mística 
tuvo la necesidad de ser repuesto y debió haber un 
fundamento para ello, ya que el Estado necesitaba 
editar una Carta Magna, que portara la Herencia 
de Gloria para el resto de los tiempos (Note que la 
Herencia de Gloria es para los súbditos de un 
estado en particular); la religión judeo-cristiana 
tomó posición en esos tiempo; el fundamento 
existencial de este gran conglomerado de humanos, 
que conviven en una comunidad, lo dieron 
pensadores tan maravillosos como Lao Tse, 
Confucio, Zoroastro, Heráclito, Sócrates, 
Aristóteles y otros. Ninguno de ellos pudo existir en 
la Aldea Mística, no porque los habitantes de esas 
aldeas fueran intelectualmente inferiores a 
nosotros, sino porque filosofar allí constituiría un 
desvarío, una pérdida de imbricación del ser con su 
medioambiente, con la naturaleza, ¿cómo poder 
descubrir teóricamente los signos? Los pensadores 
citados, a mi juicio, fueron necesarios en la 
fundamentación de los estados, para contener la 
discordia entre grandes conglomerados humanos 
que podrían autodestruir esos estados. 


Y... ¿quién cree que finalmente no lo hicieron de 
todas maneras? 
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Casi todos los conceptos que los primeros 
pensadores crearon, apuntaban a la cuestión moral 
y los embrollos del poder; en definitiva esos 
pensadores habrían de ser quienes proveerían los 
contenidos de la Herencia Ilustrada que dará 
“conocimiento” (permítanseme las comillas) hacia 
todos los estados adyacentes y en todos los tiempos 
venideros. Nótese que la Herencia Ilustrada no 
proviene de las Aldeas Místicas, porque su historia 
no es lineal, en ellas no está la extinción como un 
fin, no tiene un propósito ni un cielo prometido, el 
aldeano (en un sentido positivo: el habitante de la 
Aldea Mística) no tiene un conflicto con la 
naturaleza, porque él es la naturaleza; por 
consiguiente, no hay una muerte de la historia, sino 
algo así como un eterno retorno nietzscheniano. 
Pero el Estado Místico-Imperial es la antítesis: su 
historia es lineal, tiene un propósito y un cielo 
prometido, el ciudadano tiene un conflicto con la 
naturaleza, pregona la muerte de la historia y 
deviene hacia un fin superior. ¿Sino, a cuentas de 
qué los súbditos querrían pertenecer a él, si no es a 
cambio de paradigmas asertivos? La filosofía ha 
dado un espléndido soporte mediante la 
hermenéutica, que es como el sentido de la 
Herencia Ilustrada. 


Hay que notar que estos estados tienen necesidades 
de arte; imponen la finalidad de exaltar lo bueno 
del imperio y hacer “ver”, con claridad, la verdad 
del imperio y hacer aparecer las deidades y dioses 
que no se ven sino a través de los fenómenos 
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telúricos, por lo tanto, ya que bajo la apariencia 
inmediata de un objeto de arte se pueden agregar 
símbolos, entonces el arte sirve para dicha finalidad 
y así se ha usado por siglos. 


Los artistas mostrarán Laocontes, Apolos, Visnúes, 
Dragones, Angeles y Demonios. Nótese que una 
faceta del arte es que tiene una finalidad. Estados 
similares se erigirán en Grecia, Constantinopla, 
India, Indonesia, Roma, Oceanía y muchos otros. 
Pero unos 1000 años atrás (nótese la rapidez: no 
más de 100 generaciones), el Estado Místico- 
Imperial mostró signos de decadencia, es decir, una 
presión entre las necesidades de origen genético, 
de contacto instintivo con el medioambiente y las 
necesidades respecto a los paradigmas de la 
Herencia llustrada, lo que llamaré brecha atávica *, 
una fuerza brutal en su interior, presente desde el 
principio, por la cual la Herencia Genética ya no es 
satisfecha por el comportamiento que induce la 
Herencia Ilustrada. 


Los Estados debían tener un fundamento teológico 
y un ordenamiento jurídico, cuya solidez 
descansara, hasta hoy, en el aserto de que provee 
un camino conocido para todos los súbditos hacia el 


% La Brecha Atávica es el conflicto entre el poder fáctico 


y la necesidad de adaptación a la biósfera. 
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futuro y más allá; debe anular la inconformidad, en 
eso coincido con Nietzsche; la intuición del 
primitivo aldeano místico, reemplazándola por 
finalidades plausibles de vida, que se puedan 
expresar en el lenguaje, aunque no coincido con la 
doctrina nihilista nietzscheniana, ya que, hay un 
desfase (la brecha atávica), entre la Herencia 
Genética, que está prácticamente estancada en las 
últimas 200 generaciones, respecto a la Herencia 
Ilustrada, que confluye hacia toda la humanidad 
por efecto de la globalización y que nos impulsa a 
cambios que dependen de la religión y del poder 
fáctico. De aquí es que se estableció más adelante, 
por ejemplo (no quiero ser exhaustivo) el concepto 
de “progreso”, que inventa un devenir (concepto 
metafísico) una linealidad histórica, conceptos 
imposibles en la Aldea Mística. 


Los pensadores tempranamente establecieron las 
ideas fundamentales demasiado dependientes del 
método científico, algo azaroso, que depende de 
procesos de descubrimiento y de hacer coherente lo 
observado con un devenir teórico, lo cual, creo, es 
imposible. Sus pensadores le han dicho a los 
súbditos que cada uno es dueño de su conciencia; 
que nadie los está observando; que usen su astucia 
para su beneficio; que el estado tiene millones de 
miembros iguales, que su vida es efímera. Así, el 
Estado Místico-Imperial, se desconectó de toda 
experiencia divina y por su parte los artistas se 
quedaron huérfanos de religiones. Basta leer a 
Nietzsche para tener un fundamento de esta 
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cuestión. Otra vez la fuerza brutal del cambio la 
traería la Ilustración, apenas 300 años atrás (112 
generaciones!), cuando Kant concluye que el ser 
humano ha alcanzado una mayoría de edad, y 
exclama: ¡Sapere aude! 'T'en valor para servirte de 
tu propio entendimiento! (Kant, 2007  C, 
“Contestación a la pregunta: ¿qué es la ilustración?” 
Ak. VII 35). 


¡Quiere decir que la historia tiene un principio! 
¿Podría entonces tener una muerte o podría estar 
muriéndose ahora mismo? 


La cuestión es por qué el pensamiento reflexivo, 
como proveedor de inteligencia, formulación de 
escenarios hipotéticos futuros, mitos, etc., genera la 
brecha atávica entre la Herencia Genética y la 
Herencia Ilustrada; la cuestión es sobre esa 
divergencia en la deriva filogenética, que uno en 
definitiva la puede cuantificar llevándola (la brecha) 
a indicadores etológicos, o sea, de comportamiento 
de la especie, en este caso, humana. 


Citaré un caso de brecha cuantificable desde la 
etología: Desmond Morris hizo notar que los 
humanos esconden su sexo, ya que exponerlo y 
tocarlo, puede traspasar esa línea de intimidad que 
puede convertirse en violación (Morris, 2004, Cap. 
IL, p. 94). Es el único animal que usa taparrabos. 
Debe tener sexo debido a su genética, pero lo evita 
debido a su ilustración. Tener sexo frecuentemente 
le permite equilibrarse con el medioambiente, pero 
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no tenerlo, le genera la necesidad de satisfacerlo y 
si no lo hace podría llevarlo a la extinción. 


En el Estado  Místico-Imperial surgió ese 
conocimiento metafísico, ese que engendra 
conceptos (la libertad, el progreso, el devenir, el fin 
de la especie, etc.), que clama a su vez por una 
ciencia que provea funcionalidad, a partir de esos 
conceptos; para que luego, esos conceptos clamen 
por métodos, procedimientos, hábitos, utensilios, 
“herramientas” para solucionar problemas. Se 
puede decir: el outillage, el utillaje ?, tales como 
martillos, cafeteras, sondas espaciales, Unix, 
condones, Nasdaq, sepulturas, etc. 


¿Sino para qué podrían servir los conceptos? 


Por el contrario, las transformaciones estructurales 
de la especie (o sea, aquellas que son propiamente 
biológicas) ocurren congruentemente con el 
acoplamiento con la biósfera y la selección natural, 
mediante mutaciones que en definitiva observamos 
como cambios de la estructura de los individuos 
integrantes de una misma especie (la piel, el pelo, 


9 Un conjunto de acciones, métodos, costumbres, 


maneras, sofiware, aparatos, dispositivos, artefactos, 
herramientas, máquinas y sistemas. 
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color de los ojos, habilidad de las manos, resistencia 
a las enfermedades, etc.). Sin embargo, hay un 
“progreso” si se satisfacen necesidades y por el 
contrario una “decadencia” si no las satisfacen en 
absoluto o producen nuevas necesidades, situación 
esta última, que puede llevar a la extinción. 


De aquí proviene la conducta de la especie, el 
daseín, el ser como es en esa circunstancia. 


Hasta la aparición de la Aldea Mística, ese 
acoplamiento se daba en forma armónica, en el 
sentido de que los cambios estructurales de la 
especie eran acordes a los cambios estructurales de 
la biósfera, en su esfera, en su umvelt * o el hábitat 
donde la especie enfrenta ese proceso de 
transformación. 


Pero después, a raíz de esa intrincada trama de 
conceptos metafísicos, funciones con las cuales la 
ciencia conecta los conceptos y la implementación 
de lo útil y lo usable, aparece la brecha atávica, esa 
falta de coherencia, ya que, ni los problemas ni las 
soluciones son acordes al acoplamiento estructural 
que se produce y los problemas mismos serán 
ideados como potenciales, como problemas a prior1, 


6 Jacob von Uexkiill definió el medio circundante de un 
animal como el uxnvelt con el cual se comunica mediante 
interacciones que portan significados (Uexkiúill, 1926). 
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para utilizar el utillaje solucionador que partió de 
conceptos metafísicos y los problemas que esa 
metafísica supone, sin estar condicionados por las 
necesidades existenciales (alimentarse, no ser 
depredado, etc.), sino por cuestiones tales como 
poner en riesgo mi estabilidad económica, mi 
seguridad social, reconocimiento social y en 
definitiva el confort (comforf) que me brinda. (La 
filosofía tiene claro que un cambio genético sólo es 
posible por un proceso bioquímico). Así por 
ejemplo, hay que crear las funciones (la ciencia lo 
hace) para reconectar la existencia mística, el paso 
del mitos al logos gadameriano de lo que surgen 
entonces conceptos como el  progressus ad 
finitum, (Croce, 1906, pp. 199-200) toda su 
teorética y el consecuente utillaje, la 
implementación de las cosas útiles y usables (en este 
ejemplo, la religión moderna, como solucionadora 
de problemas) que deberían usar los humanos para 
dar sentido a su devenir (este último concepto, que 
también es metafísico). 


Probablemente aquí es donde se hace “necesario” 
un lenguaje escrito, que perdure más allá del 
simple acto de compartir un pensamiento. Ya que 
lo escrito parece más verdadero que lo hablado, 
probablemente debido a su persistencia, ya que se 
nos parece como un dicho que es monolítico, lo 
escrito no se desdice ni balbucea, sigue siendo tal 
como fue escrito, a menos que el documento se 
destruya; en cambio las palabras habladas son 
titubeantes, inexactas, se esfuman, y quienes las 
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olvidaron ya no las pueden revisar, verificar, 
confrontar y por lo general se dan cargadas de 
significados mediante la expresión del cuerpo 
(Merlau-Ponty, 1997, “El Cuerpo”). De aquí 
deduzco entonces, que el lenguaje escrito es otro 
concepto metafísico, al menos en lo que concierne a 
su veracidad. Tendemos a creer que lo escrito es 
depositario de verdad. 


Al principio de este artículo dije que los pensadores 
no deben tomar a la historia natural del ser 
humano como un tabú; en efecto, el idealismo 
alemán y, especialmente Kant, pusieron un límite, 
un cerco con su doctrina del pensamiento 
trascendental, que clama porque hagamos 
abstracción del fenómeno biológico que origina al 
ser que piensa y sus facultades de pensar; pero por 
sobre todo, el por qué esas facultades son necesarias 
para su existencia como especie. En consecuencia, 
este método terminó por poner un veto o ejercer 
prohibición, impedimento para llegar a alguna 
parte, como si el acceso a esos terrenos pudiera 
tocar paradigmas que por su fragilidad pudieran 
perturbar equilibrios de la Herencia Hustrada; 
prohibir por ley un derecho o ejercicio libre del 
pensar. 


Parece que hay un temor, pasión de ánimo de algo 
que se considera dañoso, arriesgado. Tabú es temor 
y requiere de un acto de autoridad para mandar a 
construir un muro y fijar un límite donde no debe 
haberlo, cercando el conocer. Amenaza algún mito. 
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El problema apareció en el Estado Místico-Imperial 
en el intento de preservar la integridad lógica de la 
Herencia Ilustrada, ya que no es una necesidad que 
tenga que ver con el ser de lo humano; es una 
superstición, fe desmedida. Para deconstruir el tabú 
de la historia natural de lo humano, hay que 
identificar el mito que encubre, lo oculto y 
protegido. 


Diría que son tres los velos o supresiones: primero, 
la distancia que la filosofía quiere mantener 
respecto a la ciencia. La filosofía quiere ir hacia la 
metafísica y se sirve de la ciencia cuando ésta 
alcanza certeza apodíctica; la ciencia por su parte 
quiere ir al conocimiento de las características 
causales de la materia en el paradigma que la 
materia es finita en su diversidad, por lo cual algún 
día la ciencia debería llegar a la comprensión 
absoluta de ella. 


Segundo, la insensatez de que somos superiores a 
todos los seres vivos; el espíritu, el super, lo obvio 
que está encima de lo que se oculta; el ocultador del 
mito, este velo; el Noé que salva a la biósfera, pero 
que destruye sus equilibrios. 


Tercero, la tradición judeo-cristiana que (de)limitó 
el origen de lo humano y dispuso el más sólido 
muro conocido. 


Bajo estas líneas yace la verdadera historicidad del 
arte y de aquí se deduce una historia del arte, tema 
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que escapa al propósito de este ensayo, por lo cual 
creo que lo dejaré hasta aquí. 


La idea de muerte 


Al reflexionar acerca de la muerte, no puedo dejar 
de pensar lo contradictorio de esta idea con la 
historia natural de la especie; los humanos siempre 
hemos sido así, siempre hemos manifestado 
expresiones que caen en el ser arte; entonces, 
¿cómo el arte podría morir si nosotros no morimos 
primero? Benedetto Croce no admitió siquiera que 
el arte haya tenido un origen primitivo, sino que, 
en su supuesto, está implícito que lo inventó algún 


pueblo. 


Esta es en consecuencia una cara del dilema del ser 
del arte. 


Más de uno ha creído que Hegel decretó ese deceso 
del arte al presumir que siempre se hablaba del arte 
ya hecho, esa doctrina del carácter de pasado. No 
todo el mundo ha reparado en el sentido de su 
afirmación. Hegel pensaba el devenir desde un 
punto de vista dialéctico y fue estricto en centrar el 
interés en la idea, no en la forma ni el contenido 
del arte. Su percepción era que el devenir de la 
humanidad convergía a un perfeccionamiento, una 
historia lineal y no circular interminable, como la 
que propone Sartre y en tal sentido uno podría 
aceptar que existiría un deceso. 
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Hegel tenía como ideal el arte ateniense y 
reflexionaba diciendo que en el tiempo en que él 
vivió, los artistas ya no se referían a los grandes 
héroes o a las divinidades, a los anhelos de un 
pueblo; sin embargo creía y apreciaba el arte 
holandés de los siglos XVI y XVII, puesto que los 
artistas que lo practicaban intentaban representar 
algo que poseen las cosas, que uno no lo percibe en 
el diario vivir y que ellos lo mostraban con una 
bella claridad. Y así sucesivamente, ha ido 
ocurriendo con el pasar de los años, por lo que no 
podemos volver a decir que el arte ha muerto otra 
vez, solamente porque ya no representa héroes, no 
representa divinidades, no representa esencias de 
las cosas, ni peor aún, porque no está acorde a los 
valores que hoy tenemos de la vida en la Tierra, 
etc. 


Es que lo representado, debo decir “el contenido 
simbólico”, no es parte del ser del arte, lo 
representado no es, filosóficamente, necesario, 
incrustar símbolos en un objeto de arte; eso 
siempre cambiará, y cuando los humanos, digamos 
del siglo XXX, quieran representar efectos 
estelares, fenómenos del microcosmos o qué se yo 
¿deberán declarar la muerte del arte otra vez? (Me 
apresuro a decir que considero el sentido amplio 
cassireriano de símbolo, sin discriminar entre 
símbolos, signos y señales). 


En definitiva, Hegel no sólo no anuncia la muerte 
del arte, sino que él cree que hay un fin último del 
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espíritu, cosa que nos puede sonar como algo muy 
extravagante; pero hay que considerar que creía 
que hay un devenir histórico que no es azaroso, 
sino que se dirige en pos de una perfección. 


En las lecciones (considerando que no las editó él), 
discute específicamente el “Fin del arte”, en cuanto 
finalidad “Zweck der kunst”, buscando: 


“...el fin que se propone el hombre al 
producir tal contenido en forma de obras de 
arte”. 

(Hegel, 2011, p. 34) 


Como se ve, no hay dificultad alguna para 
distinguir entre propósito y muerte, entre el fin de 
una sucesión en cuanto entidad y la muerte de esa 
entidad o su desintegración. 


Por lo demás, el arte puede contener símbolos y 
representar ideas: lo que uno ve en forma 
inmediata como el sobre (envelop) es lo que 
contiene. Si un día la oficina de correos (corlieu) 
decide cambiar la forma y color de los sobres, ello 
no puede afectar a las cartas que transporta. Sería 
una transfiguración del sistema de correos, pero no 
una muerte. 


Es cierto que Hegel alertó respecto a una 
transfiguración de la congruencia del arte con lo 
humano, un límite: Autlósung como disolución- 
resolución (Formaggio, 1992), podríamos decir 
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transfiguración, pero no muerte: Vernichtung. De 
ahí lo que Gadamer calificó como carácter de 
pasado, ya que el referencial de Hegel es el arte 
antiguo (volveré sobre este asunto). 


Más bien me parece que era aquel fin de las 
transformaciones. Los pensadores chinos de la 
antigúedad concebían el ser de una manera distinta 
a los occidentales; Lao Tse lo explica así: 


“Bajo el Cielo, todas las cosas nacen del Ser. 
El Ser nace del no-ser”. 
(Lao Tse, 2004, XL) 


Sostengo que en el arte siempre se puede 
representar algo, incluyendo la representación de 
nada, porque lo no representado es algo o contiene 
el signo vacío; es definitivamente el caso de la 
pintura abstracta. "Tengo una jarra de cerámica 
antigua, dispuesta sobre una mesa, nunca la he 
usado para portar algún líquido, pero esa jarra 
yace ahí vacía y su vacuidad para mí tiene sentido. 
Hegel jamás imaginó que un día llegaría a 
realizarse una pintura sin símbolos ni contenido 
alguno y el hecho ocurrió en Rusia en 1915, 
cuando Kasimir S. Malevich expuso una pintura al 
óleo de 79,5x79,5 centímetros, que mostraba un 
cuadrado negro sobre un fondo blanco, titulado 
“Cuadrado negro sobre blanco”, actualmente 
considerada una valiosa obra de arte que se 
encuentra en la Galería Tretyakov de Moscú; para 
mí es la obra perfecta de la no representación; así 
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como un concierto dodecafónico, que intenta no 
tener melodía ni ritmo, es una obra compleja, que 
no es la nada, sino tan solo la no representación, 
tan válido como las madonas de Rubens u otra 
pintura que fuera las no-madonas porque no las 
tiene; O Las no-meninas o el No-Guernica. 


Hegel no imaginó una aniquilación del arte o un 
fin histórico, ni fue explícito en nada parecido. 


In diebus illis... 


Hay un metarrelato o gran narrativa muy 
influyente que no ha sido adecuadamente 
deconstruido. ¿Qué validez puede tener un 
conjunto de teorías dispersas si no encontramos la 
espina dorsal que las legitima? Esta es entonces la 
otra cara del dilema. 


¿Entonces cómo hablar de la muerte, sin saber 
dónde estriba la cuestión del origen del arte? 
¿Cómo deja de existir algo que no ha existido? 
¿Cómo morir sin vivir? Al revisar lo dicho en la 
solemnidad de los retóricos escritos del arte, desde 
lo más antiguo conocible, hasta la literatura 
contemporánea, sorprende la confusión. * Dicen los 
escritos...” es como decir he aquí el busilis, un 
antiguo problema filológico, que surgió a raíz de las 
misas católicas que se leían en latín; la lectura partía 
diciendo “In diebus illis...”, por lo cual, alguien lo 
tradujo como */n die busillis...”, originando la 
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palabra busilis para significar el punto en que 
estriba la cuestión. Fue un no entender el relato 
que venía. Así es como hemos entendido el arte, 
este es nuestro relato verosímil que nos viene de 
nuestra Herencia Ilustrada; y nos hemos 
convencido de la sinrazón, dejándonos llevar por la 
emoción de un conocimiento en el cual el encanto 
de lo sensible, esa belleza turbadora, nubla la razón, 
no nos deja pensar. Algún día se debería hacer un 
catastro de lo escrito sobre arte, para conocer con 
precisión qué cantidad de adjetivos se usa en cada 
disciplina. Estoy convencido que en la teoría y la 
filosofía del arte es, por lejos, la disciplina que 
utiliza más adjetivos, alegorías,  pleonasmos, 
ditirambos y digresiones, cosa que no ocurre en las 
matemáticas, la astronomía, la economía, ni 
siquiera en la psicología. Hablar de arte embriaga, 
nos surge un ímpetu dionisíaco. De aquí mi 
sospecha que lo dicho en filosofía y teoría del arte 
contiene demasiados supuestos, demasiados 
paradigmas, demasiado eludir la cuestión, 
demasiada desconexión con la historia natural de lo 
humano y demasiada embriaguez y alucinación por 
las obras mismas, lo que Kant, en su primera 
crítica, calificó como un espurio intento de llegar a 
los fundamentos a partir de lo empírico por lo cual, 
no compartía el concepto de estética que proponía 
Baumgarten (Kant, 2007, nota 180, p. 89). 


En definitiva, las referencias que nos permiten 
desenredar el busilis, el ir a un pasado remoto de 
conocimientos acumulados, no es otra cosa que ir a 
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buscar los  metarrelatos  legitimadores que 
comentaba  Lyotard. Los pensadores que 
aparecieron debido al crecimiento de la aldea 
global, son los que sustentan relatos que han ido 
fundamentando a posteriori la Herencia Ilustrada, 
en la cual basamos la mayoría de nuestras 
necesidades, las que proyectan una transición 
progresiva en un devenir de transformaciones; 
pero no regresiva o decadente. 


Mi doctrina, en consecuencia, ha partido de un 
análisis evolutivo, que nos desvela la verdadera 
historia del arte, como lo esbocé en los artículos 
anteriores; de ellos debo concluir que el arte es 
universal. A continuación examinaré la naturaleza 
de lo bello, que es fundamento de todo arte y 
probaré que el arte además es necesario. 
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Una bella seducción 


Artefacto y enacción 


Arte/acto es lo fabricado, así como lo ejecutado, sin 
que predomine un objeto tangible como lo sería 
una artrmaña, en el sentido que engaña; esa 
palabra proviene del latín arte factum, que significa 
hecho conforme a un arte. Una idea de raíz latina 
que une el arte con el fabricar. Pero el arte antiguo 
estuvo muy ligado a la manu-factura; los griegos 
antiguos tenían al techné, entendido 
posteriormente en occidente como ars, siendo lo 
importante el método o la manera de hacerlo, no 
tanto el objeto; el techné es la habilidad y el 
virtuosismo libre de contenidos incrustados. En 
alemán también hay un origen relacionado con el 


48 Jaime A. Maldonado 


hacer en la palabra kunst, un verbo que no guarda 
relación con el ars latino ni el techné griego. ¿Para 
quién no sería placentero ver que una persona 
fabrica una herramienta, que al mismo tiempo de 
ser apta para solucionar un problema, también su 
forma encarna de alguna manera lo que significa? 
Cuando al arte-facto se le agregan contenidos es 
cuando su cosidad adquiere el sentido moderno de 
arte. Gombrich demostró que esto es así, luego de 
analizar el sentido del orden en la ornamentación 
(Gombrich, 1999), aquellos objetos bellos, libres de 
contenidos incrustados; pero que la mayoría de los 
pensadores rechazan, debido a que ellos esperan 
que surja un conocimiento desde la esencia de la 
obra de arte. 


Falta un detalle no menor. El arte también se 
expresa como el propio hacer, como una canción 
bien cantada, que por lo tanto no podría tener una 
relación con el artefacto, ya que en el acto de cantar 
bien no hay nada tangible. Ni hablar de una 
performance de arte, como se conoce a un acto que 
ocurre y del cual no queda registro. Debo decir 
enacción en el sentido de actuación de un actor; 
expresión que se usa también en neurociencia para 
describir un medio que nos permite adquirir 
conocimiento (Varela, 1988,  Enacción: una 
alternativa ante la representación, p. 87. Varela, 
1991, Definición del enfoque enactivo, p. 238. 
Varela 2000, Enacción y cognición, p. 447). 
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Dice Theodor Adorno que la subjetividad es una 
condición necesaria de la obra de arte (Adorno, 
2004, p. 227), cosa que comparto, pero quisiera 
aclarar. En efecto, una obra de arte es una “forma 
que contiene”, más precisamente, una “forma que 
puede contener”; pero si separo de ella ese 
contenido, noto que la forma se sustenta en una 
inmanencia, que es una estructura de algo que nos 
hace sentido sin que podamos precisarlo; por 
consiguiente, es necesariamente subjetiva y se nos 
aparece en la inmediatez de nuestro contacto con la 
obra de arte. 


Probablemente la música sea la forma de arte más 
subjetiva, tiene eso apolíneo que Nietzsche 
afirmaba que  narcotiza y por esta razón 
despotricaba contra la lírica (Nietzsche, 2002, Cap. 
5). Piénsese por ejemplo, en el vals “Danubio azul”, 
que en su tiempo hizo aflorar gratos sentimientos 
acerca de la belleza escénica y el beneficio ecológico 
que produce el Río Danubio en su curso, 
especialmente en su paso por Viena. Se escucharon 
sus acordes; justo un siglo después, para ver la 
Tierra desde una nave espacial que el ser humano 
habría logrado construir en su evolución desde el 
neardentalés, antes de la aparición de la Aldea 
Mística, hasta nuestra era, en la película “2001: 
Odisea del espacio”, era la misma forma, pero en 
diferente tiempo, diferentes humanos y diferentes 
simbologías. 
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En el arte cabe esperar cualquier cosa, porque en 
su génesis está la intuición y la intuición no la 
podemos pensar ni hacer deducciones a partir de 
ella. Uno sólo puede pensar los conceptos; pero los 
conceptos no son ambiguos ni muchos menos 
subjetivos, por esta razón el arte, como medio de 
presentación de intuiciones difiere en lo más íntimo 
de su ser con el conocimiento que se deduce de los 
conceptos. Ya que una obra puede contener y lo 
contenido sólo son símbolos, entonces podemos 
pensar acerca de la obra de arte en términos de los 
conceptos, que a su vez estén contenidos en los 
símbolos, o sea, en el contenedor: la forma. 


El arte, como fenómeno, es subjetivo en la forma 
contenedora, ya que la intuición se refiere a esa 
forma en cuanto objeto de la experiencia empírica 
que provoca. Al fenómeno de intuir a partir de la 
experiencia sensible de una particular manera, le 
llamo inmanencia significante, para hablar de este 
fenómeno, dejaré de lado cualquier contenido de 
símbolos incrustados y analizaré la obra de arte 
como la percibimos en su inmediatez. 


Inmanencia significante 


He aquí algo que hasta la fecha no ha podido ser 
llevado a una certeza suficiente para tenerlo como 
fundamento del arte. ¿De qué fenómeno mental 
surge la belleza que provocará la identificación de 
un objeto con una obra de arte? Hasta ahora lo 
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único que se tiene por conocido es que surge de 
una intuición; ¿pero cómo es ella y cuál es su 
necesidad y su universalidad? 


Las intuiciones surgen a partir de estímulos del 
medio que nos llegan a través de nuestras células 
sensibles (los ojos, el oído, el olfato, etc.) y nuestra 
facultad de organizar estos estímulos en el espacio y 
el tiempo”. 


Si, por ejemplo, vemos una manzana, junto a los 
estímulos visuales, olfativos y táctiles, le asociamos 
un espacio, espacio que lo situamos en el esquema 
que tenemos de un espacio total exterior, haciendo 
que lo múltiple del fenómeno pueda ser ordenado, 
como dice Kant. Pero ese espacio específico de la 
manzana no es propio de ella; si nos comemos la 
manzana el espacio no persiste ni pasa a nuestro 
estómago arrugado o despedazado; más aun, no 
hay manera alguna de imaginar el espacio de un 
objeto si no percibimos previamente el objeto. 


Cuando un mimo mueve sus manos en torno a un 
teléfono que no está presente, que lo toma y lo 
utiliza para hacer una llamada muda, nos induce 


j Kant lo expresa en términos de la materia, que 


corresponde con los fenómenos externos y la que él 
llama “forma” dada a priori por el sujeto, que no debe 
confundirse con el contenedor, la forma de una obra de 
arte. 
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a imaginar un objeto a partir de un espacio, que de 
todas maneras, no está dado independiente del 
objeto teléfono. Hay una interacción entre el mimo 
y los espectadores mediante la cual se constituye un 
acto de aprehensión; en realidad el mimo no 
manipula un espacio teléfono, sino el teléfono 
imaginado y su espacio es aportado por nosotros 
(espectadores de la representación) como 
un recuerdo teléfono que posee ese espacio y 
aparenta estar ocupando un espacio del que 
también forma parte el mimo y cuyo espacio 
también integramos nosotros, en el esquema 
espacio total exterior; nosotros no pensamos en un 
teléfono, sino que traemos el esquema de 
“telefonidad”, cuando el mimo nos estimula con 
movimientos que parecen recorrer la periferia del 
objeto; lo que sí nosotros pensamos es la historia 
que está desarrollando el mimo en torno a ese 
objeto. 


La operación de asociar un espacio a priori a un 
objeto que no lo porta en sí, requiere del acto de 
recorrer los estímulos y reconstruirlos, es decir, es 
un proceso, no es algo instantáneo, hay un 
momento de comprensión que es la base de todo 
encuentro objeto-sujeto. Luego, el objeto intuido se 
integra a nuestro espacio-tiempo. Por esta razón, 
no basta con que el mimo ponga las manos en 
torno a un teléfono imaginado, sino que debe 
recorrerlo y usarlo como si existiera, a fin de 
reproducir el acto de reconocer un espacio en la 
materia del objeto, siendo parte del acto del mimo, 
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donde él mismo forma parte. Por cierto, este 
reconocimiento podría ser fructífero O 
inconducente; de ahí que yo pueda decir que hay 
un acto de aprehensión de por medio y por lo 
tanto, la inmanencia significante no es un 
fenómeno propio del arte. 





Figura 1. Stanley Kubrick, en la película “2001: 
Odisea del espacio” utilizó el vals “Danubio azul 
para expresar algo completamente distinto a lo 
que había hecho un siglo atrás Richard Strauss, es 
decir, ensalzar el río que cruza Viena. Esto prueba 
el extremo subjetivismo de la música. 
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Figura 3. Cuando nos comemos una manzana, no 
nos tragamos su espacio y tampoco su espacio se 
queda afuera. Los objetos no tienen un espacio 
propio, sino que nosotros intulmos ese espacio en 
nuestra mente para poder entender dónde están 
las cosas en la naturaleza respecto a nosotros. 


Toda línea que veamos en el mundo real nos 
induce a asociarle un espacio. Tres líneas distintas, 
unidas por sus extremos, que no yazgan una sobre 
la otra, formarán un triángulo al cual le 
asociaremos un espacio triángulo. Luego podemos 
pensar en el espacio que está entre esas tres líneas. 
Así mismo, cualquier línea recta o curva, la 
asociamos a un espacio, la intuimos y podemos 
pensar cosas tales como ¿qué es esta línea y qué 
relación tiene con otras líneas? ¿Cómo han 
ocurrido sus transformaciones? 


Con el tiempo pasa algo parecido: la sucesión, 
simultaneidad Oo permanencia de los objetos 
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observados nos obliga a intuir un tiempo y 
conciliarlo con el esquema de un tiempo total 
externo; pero el objeto en sí no tiene un tiempo. 


Si estamos distraídos observando el vuelo de una 
mosca que gira en torno a un eje imaginario, 
intuiremos que vuela en un círculo ya que ese acto 
hace que se nos aparezca una línea que emerge 
debido a que la mosca transita en el aire y en el 
tiempo a una distancia regular de ese centro 
imaginario; el círculo y la contingencia de su 
emergencia y desvanecimiento, son hechos que los 
hemos intuido al agregar el espacio y el tiempo a 
priori desde nuestra situación de sujeto observador; 
pero ni el círculo, como espacio, ni el tiempo 
asociado a las transformaciones, pertenecen a las 
piruetas de la mosca. En su mundo de mosca 
deberá aparecer otro espacio tiempo que —creo-, 
nosotros no podemos intuir. 


A todo objeto que nos es dado, ya sea simple o muy 
complejo, le buscamos afanosamente su forma 
kantiana, en términos de espacio y tiempo, para 
integrarlo a nuestro ser $. ¿Pero quién o qué lo 
buscó y cómo lo hizo? Poseemos una facultad 


5 A los objetos aplicamos también las categorías de 


cantidad, calidad, relación y modalidad, para aislar al 
objeto de los no objetos y de otros objetos que 
conforman un caos de estímulos; lo cual expondré más 
adelante. 
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que nos permite sintetizar lo diverso, unir las partes 
dispersas aparentemente caóticas, que a nosotros 
nos hacen sentido, como una individualidad. Kant 
llamó a esta facultad: apercepción trascendental; 
por su parte, la neurociencia ha estado buscando 
afanosamente resolver el problema de la unifica- 
ción ? para identificar cómo funciona la mente 
cuando el individuo identifica un objeto. 


No podemos intuir algo sin asociarle un espacio y 
un tiempo a priori y darle sentido de unidad y algo 
importante es que la mente debe desarrollar un 
proceso para aportar esta forma a priori y dar lugar 
a la intuición. La pregunta que cabe es: si puede 
llegar a ser trabajoso o complicado o aún si puede 
producir displacer, la búsqueda de esa forma. Yo 
digo que sí es trabajoso; algunos simples 
experimentos ópticos lo demuestran, como el 
“Cubo de (Louis) Necker” o el *Pato-Conejo” de 
Joseph Jastrow. 


Así se demuestra que la mente toma un tiempo en 
unir a los estímulos originados por el fenómeno 
que observamos de un objeto dado, un espacio y un 
tiempo. Supongo que es un proceso de prueba 


2 Una detallada descripción de estos fenómenos, se 


puede encontrar en el ensayo de Patricia Kitcher 
(Kitcher, 1990). 
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y error hasta lograr asociar un espacio-tiempo o 
dicho de otra manera, aportar la forma kantiana a 
los fenómenos de la experiencia. 


Uno conoce, luego de percibir los estímulos que 
producen las cosas existentes fuera de nosotros. 


Esos estímulos provienen de una infinidad de 
objetos, ya que no podemos aislar un objeto de la 
naturaleza, para observarlo de manera que los 
fenómenos y estímulos, que recibamos, provengan 
únicamente de él; en otras palabras, el objeto se 
presenta ante nosotros detrás de una nube de 
fenómenos y estímulos originados por otros objetos 
a los cuales mo queremos prestarle atención y 
aparecen ante nosotros sin un orden ni una 
secuencia que nos permita decir qué es qué o qué 
estímulo en particular pertenece a qué objeto; sin 
embargo, ambos, nuestros sentidos y nuestra 
mente, están organizados de manera que pueden 
prestar atención a un grupo selecto de estímulos. 
Por ejemplo, en una plaza puede haber cientos de 
personas hablando al mismo tiempo y aun así, 
podríamos discriminar lo que dice una en 
particular. Entonces, puedo decir que percibimos la 
inmanencia de las cosas; pero para aprehender 
dicha unicidad, debemos ejercer un proceso que 
concluye en la forma de una tríada espacio, tiempo 
e Inmanencia; por consiguiente, no parece 
razonable pensar que tengamos en nuestra mente 
una infinita cantidad de patrones que nos permitan 
hacerlos coincidir con el caos de estímulos y de ahí 
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deducir que hay una cosa. Esto es especialmente 
verdadero cuando pensamos en cosas que uno 
nunca había percibido antes. Sin embargo, no hay 
duda que lo hacemos. Percibimos cosas que no 
conocemos y cosas que no tendrían por qué existir 
y que la única garantía de su presencia (no 
necesariamente su existencia física) es su 
integridad, como la libertad, el horóscopo, el éter, 
los dragones, el hombre de las nieves y muchas 
otras, para las cuales no podríamos tener patrones 
de referencia. 


La percepción de esta inmanencia es necesaria, ya 
que en nuestro contacto con la naturaleza estamos 
expuestos, igual que todos los animales, a un 
sinnúmero de peligros originados por objetos que 
no tendríamos por qué conocer a priori, de manera 
que esta facultad del sistema nervioso de poder 
elucubrar acerca de lo desconocido, es garantía de 
supervivencia. 


El descubrimiento de la inmanencia es por 
consiguiente, placentero y nos proporciona un 
notable beneficio, ya que es la base para la 
elaboración de escenarios hipotéticos futuros, cosa 
que frecuentemente hacemos los humanos. 


Como dije antes, no todos los grupos de estímulos 
se corresponden con “objetos verdaderos”, por esta 
razón hablo de escenarios hipotéticos futuros. Si 
nuestra experiencia se basara en intuiciones de 
113 E Ez == 

objetos verdaderos”, nuestro desempeño en la 
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naturaleza sería tan concreto, que la creatividad no 
tendría sentido. Nosotros intuimos objetos que se 
desarrollan o transcurren en el tiempo, en términos 
de transformaciones, tiempo que nosotros 
aportamos a los fenómenos. En efecto, el tiempo, 
así como el espacio, no son partes del objeto que 
observamos, tiempo y espacio son aportados por el 
observador. Nuestra visión de futuro implica un 
riesgo, lo que daría cuenta que muchas de nuestras 
percepciones no deberían ser necesarias € 
inmediatamente utilitarias. Hay que tener presente 
que la inmanencia pertenece tanto al objeto como a 
las propiedades o capacidades perceptuales del 
sujeto. Esto es, el fenómeno completo de percibir 
no es propio y único del objeto y por lo tanto cabría 
esperar que no cualquier sujeto lo perciba, ya que 
requiere los elementos biológicos necesarios para 
que los pueda reconocer, por lo tanto, es natural 
que esta inmanencia no pertenezca sólo al objeto, 
sino que sea parte integrante del fenómeno de la 
percepción junto al sujeto '”. Algunos sujetos puede 
que no perciban los fenómenos y estímulos de un 
determinado objeto. La percepción nos permite 
referir intuiciones a objetos; pero también puede 
haber fenómenos equívocos que nos pueden referir 
a un objeto que no existe. 


el El idealismo kantiano condiciona la posibilidad de 


la intuición a que los humanos tenemos las facultades; 
pero no admite la historia natural humana en su análisis. 
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Pondré el siguiente ejemplo: para nosotros es muy 
natural que veamos “como sí” el Sol girara todos los 
días alrededor de nuestra Tierra, la pregunta de 
Wittgenstein es: ¿cómo sería si hubiera de verse 
“como si” la Tierra estuviera rotando? *. No 
tenemos respuesta porque es un fenómeno 
equívoco *?. 


Un juicio solamente se puede referir a conceptos, 
no a intuiciones; sin embargo, si uno escucha un 
acorde, podría exclamar ¡qué bello! emitiendo un 
juicio que esta vez aparentemente se refiere a una 
intuición, ya que el acorde, en cuanto cosa estética 
es todavía una intuición, no un concepto, mi idea 
de belleza es la de todo evento que produce el 
placer estético, y que como tal, se materializa en la 
persona en forma de una emoción, es decir, una 
reacción neurofisiológica; de este modo, al escuchar 
el acorde y percibir una inmanencia, aunque esté 
completamente vacío de simbología y finalidad, 
afectará mi cuerpo, lo sentiré como reacción mental 
y física; por lo tanto, esa reacción placentera es para 
mí conceptual, se refiere a algo que lo puedo 
describir y que por ser agradable, me permite 
emitir el juicio ¡qué bello! 


ds La pregunta se la hizo a su discípula Elizabeth 


Anscombe. (Anscombe, 1963, p. 151). 

ES Respecto a la Tierra como sustrato al cual nos 
referimos, Husserl hizo un detallado análisis que prueba 
que es un fenómeno que produce percepciones 
equívocas (Husserl, 2006). 
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Ahora bien, Kant condiciona el juicio de gusto, no 
el juicio de intuiciones, que sería como un juicio 
estético pero referido a las sensaciones; recordemos 
que Kant no compartía la idea de estética de 
Baumgarten. Para Kant el juicio es desinteresado, o 
sea, le sería intolerable aceptar que la ecuación 
E=mC puede encerrar belleza alguna, porque 
tiene una utilidad funcional; o para llevarlo a un 
campo más discursivo, no habría belleza en ningún 
pasaje del Tao Te King, que para mí contiene 
verdades filosóficas como pueden tenerlas algunas 
poesías de Hólderlin. 


La belleza como fundamento del arte 


De lo anterior se puede saber qué cosas y por qué 
pueden despertar en los humanos la sensación de 
belleza, entonces utilizaré esta idea para reflexionar 
acerca de qué es arte. 


Uno nace con una representación de espacio y 
tiempo en blanco, aunque no una fabula rasa, lo 
cual empezamos a llenar a partir de la experiencia 
y con posterioridad, como dice Kant, unimos a la 
experiencia las categorías para darles un orden y 
así acumular conceptos, los que nos sirven para 
pensar. 


El universo está lleno de estímulos diversos y 
nosotros los ordenamos en nuestra mente para 
poder conocerlo y desplazarnos por él; poseemos 
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una facultad mental que nos permite efectuar esta 
unificación (synthetische einhelt), que da sentido al 
caos de estímulos, para alimentarnos, para 
encontrar pareja y cuidarnos de los depredadores. 
Pero no sólo eso, también debemos subsumir a la 
forma kantiana nuestro propio cuerpo y aprender 
a Interactuar con él en el medio circundante 
(umvelt) en base a la representación que nos 
vayamos conformando *. La teoría biológica de 
Uexkúll parte también de un supuesto similar a ese 
(Uexkuúll, 1926). 


Los seres vivos se conectan con el medioambiente a 
través de una cantidad de células sensitivas. Por 
ejemplo, un murciélago conoce el medioambiente a 
través de su oído sensible a los ultrasonidos. Esta 
manera de percibir parece precaria como para 
determinar que la Tierra gira en torno al Sol, que 
existe el magnetismo o que existen los hoyos negros 
a millones de kilómetros de aquí. 


El humano es una especie dominante, sin embargo, 
no tiene muchas más células sensitivas que el 
murciélago, por lo que también uno debería 
admitir que su medio de conocer es bastante 


ed Del estudio de la percepción hecho por Merleau- 


Ponty queda claro que: “La teoría del esquema corpóreo 
es implícitamente una teoría de la percepción”, 
(Merleau-Ponty p. 238). 
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precario. Está claro que se diferencia de los 
animales más primitivos por su habilidad para 
explorar y adaptarse a casi cualquier 
medioambiente. Esta habilidad está relacionada con 
una capacidad para percibir escenarios hipotéticos 
futuros. La especie conserva esta habilidad. Los 
humanos enseñan a sus retoños desde muy 
temprano y, en forma muy drástica, que deben 
aprender a visualizar las consecuencias de sus actos 
en el futuro; pero no les enseñan cómo hacerlo; no 
saben cómo ocurre; para casi todos, simplemente es 
una manera de percibir. 


Algo se conforma en su mente a partir de los 
precarios estímulos recogidos con su sistema 
nervioso; la cuestión es que “se les ocurre” o se 
imaginan no se sabe cómo; pero visualizan algo que 
ha de ocurrir en el futuro. Sebeok y Sebeok 
escribieron un maravilloso libro que expone la 
posibilidad de tomar decisiones a partir de 
intuiciones que no se han convertido en 
conocimiento con antelación (Sebeok, 1984). 


Sostengo que esto pasa porque el humano forma 
conocimiento por medio de esta captación, en su 
mente, de conformaciones de estímulos inmanentes 
a un todo que aparentan tener un significado. 


El lenguaje que se gesta en el acto del mimo citado 
anteriormente es un ejemplo de ello. 
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La captación de esta inmanencia desencadena 
estados placenteros, que inducen a la especie a 
hacerla cada vez más útil, para su acoplamiento con 
el medio circundante; sin embargo, no sólo aparece 
cuando el humano tiene un problema de 
acoplamiento, sino que también aparece cuando no 
tiene problema alguno, por lo que digo que hay 
una aparición interesada y otra desinteresada. Son 
visiones de cosas que parecen tener sentido; pero 
en un principio no se sabe qué sentido tienen. Son 
como la esencia de algo desconocido, que por ser 
desconocido, no se puede formalizar. Entonces, la 
cosa percibida, la representación que forma parte 
del interior del ser, le pertenece al individuo de la 
especie; pero no es una verdad para los demás, 
porque en ese momento es un devenir de su mente, 
no un hecho observable y cuando éste intenta 
participar a los demás de su experiencia, es como 
buscarle la entelequia a ese algo, desconocido, que 
parece tener sentido y que buscará sentido en el 
consenso. El artista o el científico ve la cosa 
primordial y los espectadores ven la obra 
representada. 


Hay consenso cuando un pueblo (populus) afirma 
que el mundo es plano o cuando una academia 
científica estudia el comportamiento del campo 
magnético en el éter (hoy hemos arribado al 
consenso que la Tierra no es plana y el éter no 
existe). Hay consenso aunque no se trabaje con un 
conocimiento objetivo, quiero decir, un 
conocimiento que no posea necesidad. El sentido 
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en definitiva, sólo se podrá alcanzar por medio de 
la interacción recursiva, la que desembocará en 
conocimiento formal. 


La captación de la inmanencia, en un caos de 
estímulos, provoca la formación de intuiciones y 
éstas, conceptos, los cuales, luego pueden ser 
pensados. Estas intuiciones podrían ser interesadas 
o desinteresadas. Diría que son interesadas si son 
requeridas a raíz de dificultades de acoplamiento 
con el medioambiente. Por ejemplo, al tomar una 
rama quemada por una fogata y pasarla por una 
roca para extinguir su llama, notamos que ha 
quedado un trazo, y al verlo, intuimos que esas 
líneas significan algo. En este caso, la intuición sería 
desinteresada. En la naturaleza hay fenómenos que 
son significantes de acuerdo a cada especie. En el 
caso de los humanos, los actos que pueden abrir 
sendas a lo desconocido, parecen estar llenos de 
significantes. 


Encuentro que hay tres clases de intuiciones. La 
primera de ellas tiene que ver con el conocimiento 
formal. Cierta inmanencia puede provocar en el 
humano una asociación de conceptos, podemos 
pensar los conceptos en relación a otros y 
configurar otro objeto formando un concepto más 
complejo. Esta inmanencia aparece en la mente en 
forma de intuiciones y en definitiva desemboca en 
juicios. Los conceptos imaginados se podrían 
convertir en conocimiento pensándolos en relación 
a otros conceptos que permitan explicar fenómenos 
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para los cuales  convengamos, mediante 
interacciones  recursivas, que efectivamente 
explican los fenómenos (por ejemplo, el planeta 
como una superficie plana) Puede ser algo 
emergente, como una fila de hormigas, que es 
formada por el caminar de las hormigas y que 
como línea no existe, ya que no estará en el lugar si 
las hormigas se retiran. La intuición y los 
subsecuentes conceptos pueden dar lugar a la 
formalización de conocimientos tales como 
heliocentrismo, E=mC, recesión económica, 
genoma, etc. 


Mis ejemplos son bastante abstractos, no como el 
caso de un árbol; al árbol lo podemos señalar con 
un dedo para referirnos a él y no sería necesario el 
concepto formal, bastaría mirarlo y trasladar esa 
experiencia empírica al dedo que lo señala o 
referirlo a un símbolo: la palabra árbol. Para los 
ejemplos abstractos que he puesto, su validez ha 
sido cuestionada, son cosas que podemos explorar 
mentalmente y se corresponden básicamente con 
juicios sintéticos. Podemos hablar acerca del día en 
que se inició el universo o si es cónico o tiene la 
forma de una pelota de rugby. Hay que recordar 
que diferentes humanos, quiero decir, diferentes 
culturas independientes entre sí, diferentes 
versiones de la Herencia Ilustrada, se han 
imaginado el universo y lo han llegado a conocer y 
describir con tanta vehemencia, como lo hacen los 
humanos contemporáneos en occidente. 


El arte y la nada 67 


La segunda forma de las intuiciones tiene estricta 
relación con dificultades de acoplamiento del 
humano con su medioambiente. Como sabemos, le 
agrada transformar el medio para rodearse de 
seguridad y saciar sus necesidades. Esta forma de 
las intuiciones genera conjuntos de nexos oO 
vínculos causa-efecto entre los objetos de la 
naturaleza conocidos y las dificultades de 
acoplamiento, de manera que surgen soluciones y 
el utillaje, los útiles y “herramientas” que resuelven 
las dificultades. Uno de los ejemplos más 
interesantes es el de la ampolleta que sirve para 
alumbrar una habitación oscura. Uno piensa que la 
tecnología tendrá un respuesta instantánea a cada 
problema planteado, así como una ecuación provee 
resultados numéricos, cuando las incógnitas son 
reemplazadas por valores numéricos; sin embargo 
no se da con rapidez y facilidad, ya que hay una 
heurística que aplica un sujeto apto, que debe 
llegar a visualizar una inmanencia en un caos de 
fenómenos que le gatille una intuición apropiada 
para dar con un objeto inexistente hasta ese 
momento. Ejemplos de objetos surgidos de la 
imaginación en mentes de humanos complicados 
por problemas de acoplamiento son: ampolleta, 
desodorante en barra, avión, Unix, etc. 


Finalmente, la tercera forma de intuiciones es 
definitivamente desinteresada. El ejemplo de la 
rama quemada que se apaga sobre una roca y 
produce un trazo es lo suficientemente claro. Al ver 
un trazo e imaginar cosas como si estuvieran allí, 
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aun cuando ello parezca un recuerdo, abre una 
cantidad muy grande de posibles maneras de tener 
intuiciones; es el origen de un dibujo y podrá ser el 
precursor de la pintura (como arte). Una piedra 
que es esculpida con el propósito de convertirla en 
utensilio, está a un paso de dar lugar a intuiciones 
acerca de objetos de la misma manera que lo hace 
un trazo hecho con carbón. Pero el arte de la talla 
radica en visualizar objetos en el espacio, es decir, 
aportar un espacio a priori. Así, los ejemplos de 
intuiciones desinteresadas serían: dibujo, escultura, 
música, styling, geometría, etc. 


Está demás decir que esta tercera forma 
corresponde al arte, a excepción de la geometría, 
que se corresponde con juicios sintéticos a priori. 


Entonces, ¿cuándo experimentamos la belleza? No 
es cuando elaboramos el juicio estético, ya que la 
reacción placentera ocurre en relación a la 
intuición y el juicio se refiere a conceptos. Y la 
intuición sólo se materializa si logramos aportar la 
forma a priorí, es decir, un espacio, un tiempo y 
una inmanencia o unificación sintética; lo cual, a mi 
juicio, produce el placer estético que trato aquí y 
entonces podemos aspirar a elaborar un concepto 
que pueda ser conocido por los demás. 


Los seres vivos nos encontramos en un universo 
lleno de estímulos caóticos. Muchos de estos 
estímulos provienen de fenómenos que pueden ser 
peligrosos, por lo que una facultad beneficiosa para 
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la especie, consiste en percibir conjuntos de 
fenómenos que provean signos apropiados para 
conformar escenarios hipotéticos futuros. Por otra 
parte, una especie que explora para encontrar 
nuevos entornos, se ve enfrentada a descifrar signos 
respecto a fenómenos desconocidos. Es lo que ha 
ocurrido en la especie humana desde antes que se 
asentara en las aldeas místicas. Una forma de 
acoplarse bajo estas circunstancias es mediante una 
facultad de percibir lo inmanente o de efectuar una 
unificación sintética, es decir, encontrar la unidad 
en un conjunto de partes aparentemente caóticas. 
Si bien, la gente sabia muestra esta habilidad y sus 
observaciones solemos encontrarlas bellas, todos 
nosotros, las percibimos en mayor o menos 
intensidad; del mismo modo, los artistas, poseen 
dicha habilidad y la expresan en obras de arte. 


La ontogénesis es el proceso por el cual los seres 
sufren una transformación desde los estados 
embrionarios hasta convertirse en un ser completo; 
en este proceso conforman un esquema de espacio 
tiempo y sus categorías, es decir, a todos los objetos 
le aplican reglas para diferenciarlas (cantidad, 
calidad, relación, modalidad) de manera que estos 
objetos representados en su esquema, coincidan 
con los que encuentran en su contacto con el 
medioambiente. 


Si bien parte de la conciliación la hacemos por 
medio de una interacción recursiva con otros 
individuos, el proceso de llenar este espacio-tiempo 
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y sus categorías, es eminentemente una experiencia 
personal. De lo anterior se deduce que la 
construcción de escenarios hipotéticos futuros nos 
provee de ventajas individuales, lo que a su vez 
implica que procuramos hacernos especiales *. De 
lo anterior se sigue que procuramos marcar O 
improntar todo lo que hacemos. Este enunciado 
permite explicar las diversas formas de arte. 


La percepción tiene al cuerpo como medio 
(concepto merleaupontiano) y en nuestro proceso 
de ontogénesis tenemos: 


1) Habilidad para percibir significantes con 
los cuales construir nuestro espacio tiempo y 
sus Categorías. 


2) Habilidad como receptores y emisores de 
significantes con nuestro medioambiente y 
con nuestros congéneres. 


Por lo pronto, hay dos consecuencias que tienen 
relación con los orígenes del arte, que expongo a 
continuación como la acción lúdica y la animalidad 
simbólica. 


de Por medio de un análisis completamente distinto 


al mío, Ellen Dissanayake, determinó el comportamiento 
humano que denominó “hacerse especial” (making 
special), relacionándolo con el origen del arte. 
(Dissanayake, 1995), lo que resulta ser una interesante 
coincidencia. 
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Respecto a la acción lúdica, hay que considerar que, 
dado que el cuerpo es un medio para encontrar 
significantes, surge nuestra necesidad de ejercer 
acciones de juego, lo cual también se da en los 
animales más primitivos por razones similares. El 
propósito es aprender con el cuerpo entero el 
contacto con el medioambiente por medio de 
prueba y error, convirtiéndolo en una experiencia 
placentera, proveedora de conocimiento. 


Por otra parte, tratamos de trasladar nuestros 
esquemas de espacio tiempo y sus categorías al 
dominio de las interacciones recursivas con nuestra 
colonia, como medio de intercambio de 
significantes. 


Esto genera el dominio de símbolos, por lo que 
Cassirer definió al humano como animal simbólico. 


Puesto que es un concepto, que se define por un 
conocimiento que se da en forma de interacciones 
recursivas, el arte requiere de la aceptación de un 
grupo de pertenencia (una asociación de individuos 
que comparten un conjunto de valores y creencias) 
que lo ensalza y lo adopta como significante. Es el 
caso, por ejemplo, de las bellas artes de Europa, de 
los siglos XVI al XIX. Respecto a este concepto de 
grupo de pertenencia, hay otras teorías más 
contingentes, como por ejemplo, Jean Cassou, 
quien habla de un arte oficial, (Cassou, 1961, Cap. 
I), George Dickie de una teoría institucional, etc. 
(Dickie, 1969). 
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En definitiva, el arte se refiere a objetos que 
producen una reacción emocional placentera. 


La observación del arte, por sí sola, es placentera; 
un arte que atemorice no es posible. Es beneficioso 
ser perceptivo de lo inmanente. Sólo el placer 
puede justificar la pasión que ha despertado el arte 
en todos los tiempos. Aprehender un todo unitario 
a partir de un caos de estímulos es placentero. 


Acorde a esta teoría unificada de la belleza, el arte 
no es un placer hedónico, sino una respuesta a la 
comprensión erdética, o sea, la inmanencia de las 
cosas, la que infunde una emoción a la que el 
observador le asocia belleza y de la cual deriva el 
arte, la ciencia y la elaboración de utensilios y 
“herramientas”. Como he dicho antes, el arte es 
desinteresado, por lo tanto se debe esperar que el 
artista no vaya en busca una cosa específica, justo 
antes de percibir la inmanencia que convertirá en 
una Obra de arte, digamos una pintura al óleo. 
Entonces trabaja un tiempo y luego da por 
terminado un artefacto o lleva a cabo un proceso 
enactivo. Ese artefacto sería el objeto, la cosa en sí, 
ya que corresponde a la sensación que el artista 
tuvo del objeto primordial que vislumbró en su 
distracción y a su vez, aparentemente, produce en 
los otros la misma sensación que él sintió. A este 
argumento se puede objetar que muchos artistas 
experimentan y descubren la obra mientras 
ejecutan un procedimiento de prueba y error. Pues 
bien, de ser así, sería inadmisible que fuera por el 
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mero azar; hay que aceptar que el artista se 
aproxima a la solución final y en algún momento 
percibe la inmanencia. Miguel Angel decía que 
percibía la escultura en el bloque de mármol antes 
de esculpirlo. Sería lo mismo que decir que en su 
mente aplicaba un espacio puro a priori, ya que 
todavía no existía el objeto kantiano. Esta paradoja 
de Miguel Angel, se produce porque el artista 
nunca puede conocer la cosa en sí que origina la 
obra, ya que hay un diálogo con la materia, como lo 
expuso Pareyson en su Teoría de la Formatividad, 
ese objeto primordial puede que nunca haya 
existido; pero la sensación que produce la obra de 
arte, trae la evocación de un ordenamiento que 
subyace o que está subsumido en la obra. 


Si el arte se refiere a objetos que producen una 
reacción emocional placentera, entonces también 
ellos pueden haber sido creados por agrupaciones 
azarosas en la naturaleza, así como también, 
pueden haber sido creados intencionalmente por 
seres vivos, en especial, por humanos y ellos, al 
verlos y adoptarlos como pertenencias significantes, 
originan este arte que tanto conocemos y sobre el 
cual tantas vueltas nos hemos dado y que tiene 
lugar en dos formas complementarias: 


1) Colecciones de dichos objetos y 


2) Las habilidades y la práctica para 
producirlos por la acción del sujeto. 
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Las colecciones pueden ser diversas, dependiendo 
de los grupos de interés. 


Cualquier forma de arte, no debe su existencia a sí 
misma (per sé), como si tuviera un nacimiento 
espontáneo, sino a la colección de objetos bellos y a 
la habilidad y la práctica de algunos humanos; por 
lo tanto, debe su existencia al contenido de belleza 
y la necesidad de ella. 


Mientras la belleza es necesaria y universal, el arte 
es la praxis de la belleza. 


Por otra parte, el arte no existe para satisfacer su 
propia existencia, como propósito en sí mismo (el 
llamado “arte por el arte”), sino para satisfacer la 
necesidad de la belleza contenida en él. 


De lo anterior, yo diría que hay que abandonar la 
idea de que las “bellas artes” o el “arte moderno” o 
cualquier otra forma de producir obras de arte, 
sean por sí y para sí el arte. 


Quisiera al mismo tiempo, precisar que, el relato 
clásico del “espíritu vivificante” o espíritu humano 
“que ha creado todas estas maravillas”, entre las 
cuales estaría el arte, si existe como ente, es el 
resultado de la congruencia de los humanos con su 
medioambiente. 
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Es válida entonces, la idea de una teoría unificada 
de la belleza ya que el arte, el descubrimiento 
científico y la producción de utensilios y 
“herramientas”, requieren de una misma 
comprensión eidética. Los impulsos más primarios 
surgen de la tríada espacio-tiempo-inmanencia, 
dada a priori por el sujeto. Mi concepto de belleza y 
por consiguiente del arte, radica en la 
universalidad de la respuesta emocional del 
humano a convertir todas sus actividades e 
improntar todos sus actos. Entonces el arte es una 
especie de juego y una especie de símbolo y todo 
aquello que nos permite aprehender lo inmanente. 


Uno puede emitir juicios sobre los conceptos de 
arte; pero no sobre el objeto primordial que dio 
origen a las obras de arte. A veces es fácil hablar, 
digamos, de la Pintura del Cinquecento y especular 
acerca de ella y entrar, repentinamente, en 
contradicciones o paradojas, ¡porque se nos 
confunden los conceptos que están contenidos en 
esas pinturas, con las esencias de los objetos 
primordiales que hay detrás de esas 
representaciones. De esos conceptos siempre 
podremos emitir juicios; pero nunca podremos 
hacerlos de la inmanencia, de la forma kantiana de 
esos cuadros, la inmediatez de la obra de arte. 


Lo bello se lo aporta el sujeto al objeto. Entonces se 
sigue que lo bello de un cuadro, no depende, 
necesariamente, de que fuera hecho por un 
humano; o sea, el origen humano del arte no 
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contiene la necesidad. Esto garantiza la posibilidad 
del arte unificado y descarta un origen intelectual 
del mismo. El ejemplo de los ruiseñores es muy 
ilustrativo (Kant, 2007B, $42); dice que si uno va a 
un bosque y escucha un ruiseñor, se sentirá 
satisfecho y volvería a escucharlo; pero si 
descubriera que hay una persona que usa un 
artificio que suena como ruiseñor, uno dejaría de 
encontrarlo bello; mi interpretación es que uno 
para completar la inmanencia, debió aportar de la 
imaginación la existencia de ese ruiseñor, ya que no 
lo pudo haber visto, porque era un artificio. El 
bosque era bello con el ruiseñor imaginado; pero al 
descubrir que era una persona con un artificio que 
sonaba igual que el ruiseñor, la inmanencia se ve 
rota, pierde su integridad y uno debería, 
razonablemente, pensar que el bosque hubiera sido 
bello si existiera ese ruiseñor. 
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Finis 


Los límites 


Si se sabe qué es el arte y cómo se origina, que es 
universal y necesario, se puede reflexionar acerca 
de la idea de muerte, que aunque me parece una 
idea ridícula, lleva a pensar aspectos muy 
relevantes. Antes que nada intentaré fijar los límites 
en los cuales podríamos encontrar unos presuntos 
indicios de muerte, enmarcar algunos conceptos 
que están implícitos en lo que es y lo que no es, del 
ser y la nada, del arte y la nada y del sentido de 
morir del arte. 
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Así como Kant fue el legislador del razonar, Hegel 
se alzó como el legislador del arte; pero fue débil en 
normar con claridad lo que era belleza, necesario 
para explicar qué es el arte y su existencia. 


Dijo qué caería en la esfera del arte; también 
descubrió ciertas categorías en que se dan y que 
permiten ordenar las obras de arte: Arquitectura, 
Escultura, Pintura, Música, Poesía (Epica, Lírica, 
Dramática) (Hegel, 1908, Tomo II). Pocos años más 
tarde apareció la industria del cine; los humanos en 
su esfuerzo de idearlo y materializarlo, de alguna 
manera, desarrollaron el arte de hacerlo y entonces 
se convirtió de industria en arte y también entró en 
la esfera. 


Si, en consecuencia, el arte se da en una 
materialidad reglamentada, entonces es lícito 
preguntar si la belleza reside en esa materia. 
Miguel Angel sacó del mármol todo aquello que 
estaba de más y, abajo, estaba La Pretá: suena como 
un buen mito. Hay que tener presente que la obra 
de arte se presenta en una materia que la contiene 
y le da forma en el espacio tiempo: un contenedor. 


Respecto al contenedor, hay una bella exposición 
de Heidegger refiriéndose a la cosidad de una jarra 
(Heidegger, 2001); también la jarra es la que 
contiene, el sobre, lo sobrepuesto, lo visible 
inmediato es el embalaje de otra cosa por la cual 
todos nos conectamos, por el vino o el agua que se 
pone adentro; sin embargo, la jarra, escancia y 
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contiene aire y este último no esencia *; si 


me permiten: no nos interesa; claro, el aire que 
también está contenido, como esencia de la jarra, 
más bien cae en la funcionalidad, eso que la 
ciencia puede conocer y caracterizar; pero nosotros 
no hacemos nada con él y sin embargo el aire entra 
y sale de la jarra sin que nos percatemos; pero para 
el uso humano, la jarra escancia y nos conecta, 
esencia en la conexión. Al leer esto, me trajo a la 
memoria el concepto de Claude Lévi-Strauss de lo 
crudo y lo cocido; ya que estos conceptos (crudo y 
cocido) no son genéticos, en algún momento de la 
historia los humanos se refirieron a la comida 
cocida y descubrieron los conceptos relativos crudo, 
cocina, etc. los que cobraron sentido por esenciar lo 
cocido. Respecto a su materialidad en la jarra, en 
efecto son sus paredes y el fondo que acogen, pero 
acogen no cualquier cosa, no el aire, sino el vino y 
el agua y otros líquidos, como los óleos que ungen 
en una ceremonia, yo diría el mithos también tiene 
su conexión con este sentido acogedor de la jarra, 
en su esencia de o realidad de cosa contenedora. 


Volviendo a la esfera del arte, a esos contenedores 
donde existen estas obras (pintura, escultura, etc.) 
que fijan una materialidad para ella, que 


E Heidegger utiliza este verbo, no disponible en 


español, que significa algo así como poseer algo esencial. 
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le establecen un contenedor, el recipiens, que hará 
presencia cuando el artista intuya. Este embalaje 
por consiguiente, este recipiens encapsula, más 
bien tiene un exterior visible y obvio, ese super, 
sobre (el que ve el cartero) el que contiene la clara 
descripción del remitente, que de alguna manera 
oculta, no es cualquier recipiente para cualquier 
contenido como enseñan las lecciones hegelianas; 
no es lo mismo que envasar, meter, sellar, no son 
nichos mortuorios, no son sepulturas, son sobres, 
envelops, portadores de cartas, la comunicación, la 
tarjeta, el parte, el pergamino, que a su vez, en el 
interior trae los signos (el mensaje, si se quiere). Y 
ha de notarse que el pergamino no porta la verdad, 
o al menos no necesariamente; pero lo que 
necesariamente trae es el mithos, el mensaje hecho 
de signos (la notificación). Podría traer el mithos de 
Pergamon, por ejemplo, y un contenido tan 
hermético, que requiera una hermenéutica desen- 
frenada para aprehenderlo. 


Así como defiendo el sentido de una jarra vacía que 
luce al centro de la mesa, como si esperara, sin 
contener ni escanciar, también defiendo una carta 
en blanco, es decir, la que no trae signos, sino que 
ella misma es el signo, como diciéndonos: no te 
digo nada, piensa tú el por qué. 


Si fuera como dijo Hegel, los sobres serían para las 
cartas y en su caso serían cinco, él no tenía sobres 
para la danza ni el cine. Así que el arte, en cuanto 
sistema de corlieu, que lleva, que transporta el 
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conocer del arte, que como mithos debe pregonarse 
a todos los habitantes del estado, en los cuales este 
elemento super-puesto, que es el sobre (envelop) 
resulta que es conocido por todos, se ve claramente; 
pero el contenido semiótico que viene dentro, o 
abajo, incrustado, si se quiere, hay que descifrarlo si 
uno es destinatario y si puede abrir el sobre. Si 
viniera el mito de Pergamon, habría que leerlo en 
griego, etc. 


Entonces la pregunta es: ¿cómo puede hacerse 
invisible la carta, lo externo visible, el recipiens con 
el mito que trae, la carta del sobre, respecto de su 
embalaje necesario para que el corlieu pueda 
transportarlo si ambas cosas no tienen una cosidad 
común, sino que una conexión contingente como la 
tiene la jarra con la unción? 


En consecuencia, no pueden existir sobres a priori 
para determinada categoría de cartas, como no 
puede haber medios a priori para el arte, ya que 
nos conduciría a decir que la belleza, el locus bellus, 
el lugar de la belleza, radica en la materia, que sería 
un penoso error. El diálogo con la materia y el 
descubrir la conjunción de ella con la intuición que 
vislumbra el artista, en modo alguno le da categoría 
de necesidad a priorí a esa específica materia, es 
simplemente un proceso enactivo, la formatividad 
pareysoniana. Si se pudiera pintar la Luna, el arte 
lunar sería el octavo arte; pero la Luna no es 
necesaria para el arte, como se ha podido ver en el 
transcurso de decenas de siglos. 
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De este modo desconecto la materia del arte, 
porque no tiene necesidad; y al descartarlo, no 
acepto cinco, seis ni siete formas de arte a priori, 
sino una indefinida cantidad. Por lo tanto, hay que 
sacar ese tabique, esa cerca que aleja: de que las 
disciplinas artísticas son las engendradoras de 
belleza. 


Hegel pensaba que una pintura no debería ser 
completa y absolutamente representante en todo su 
detalle de la realidad, porque en la medida que lo 
fuera, se volvería prosaica (mientras Hegel dictaba 
su cátedra de Estética, Daguerre preparaba su 
invento precursor de la fotografía) ya que era 
necesario conseguir que el observador percibiera la 
belleza en lo artificial del arte, en una perfección 
que iría más allá de la naturaleza de las cosas, que 
la obra debería tener, el sentido del artefacto, como 
un toque humano. Sin embargo, tampoco podría 
llegar al punto de la deformación, que resultase 
grotesco, Por esa razón, apreciaba la pintura de 
Murillo con sus infinitos detalles; digamos, el claro 
oscuro, el ocre irreal, o la forma y postura de los 
personajes que lo distancia claramente de lo real, 
de manera que, si se sacara el marco, la pintura no 
se podría confundir con la realidad. Hegel 
enfatizaba esa perfección en su justa medida (la 
finalidad de la pintura no puede ser la fotografía o 
el cine 3D); pero no hay que confundir la imitación 
de imágenes con la verdad y todo el problema de 
los antídotos que serían necesarios para acceder a 
esa verdad a través de ese velo ambiguo, tan propio 
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del arte. Por esta razón seguramente Hegel creía en 
esa perfección limitada, para preservar lo que está 
dentro del marco del cuadro de lo que está afuera 
de él. 


Yendo en sentido contrario, hay que averiguar en 
la semiología, los síntomas de decadencia, si es que 
existieron; pero repetidamente se encuentran 
hechos tan antiguos como el caso del cantante y 
poeta griego Arquíloco, que Nietzsche supuso que 
podría ser el primer artista subjetivo, haciendo 
notar que sus obras se apartaban de lo que entonces 
era esencial en el arte (Nietzsche, 2002, cap. 5, p. 
82); así, aparece esa conciencia que viene del 
interior del arte, por la cual se examina no su 
producción, sino su manera de ser. Para Hegel, el 
arte es un poder que provee ideas; había una 
aceptación tácita, por lo cual no había lugar a 
discusiones; es significativo considerar que estas 
concepciones provienen de la Ilustración europea, 
por esta misma razón, prevaleció por mucho 
tiempo, entre otros para Nietzsche y Heidegger 
(Heidegger, 2002) que se mostraran reacios a 
aceptar la subjetividad pura en el arte o el arte 
desprovisto por completo de símbolos, como se 
puede entender en el arte abstracto moderno; sin 
embargo, la música sin palabras parece 
intrínsecamente subjetiva, así como todo el arte que 
inició Kandinsky. Se espera una verdad de la obra 
de arte, pero una verdad se opone a la subjetividad, 
resultando en una privación de un grado de 
libertad necesario en el arte. Este tabique, esta 
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cerca, hay que removerla, ya que limita la libertad 
del arte. 


Para cerrar este marco, debo enfatizar algunos 
aspectos que considero esenciales de estos límites, 
que tienen como base mi concepción de belleza 
fundamentada previamente. Antes que nada, la 
belleza, porque es una causal de la excitación, de la 
reacción emocional. Si la belleza no yace en la 
materia, entonces es algo que se leva a la materia; 


Así mismo, el contenido simbólico tampoco está en 
la belleza ni en la materia. 


Luego, es necesario distinguir y separar, ya que lo 
que cae en el marco contenedor, lo que se pone 
dentro del sobre, no es la cosa en sí, ya que no es 
cognoscible, porque, como se sabe, en el arte 
solamente tenemos intuiciones, no conceptos, por 
lo cual no podemos operar con ellas. 


También es necesario reconocer que el arte 
siempre tiene un grupo de pertenencia, el de los 
humanos que crearon sus obras y lo acogieron en 
su devenir y todos aquellos que lo acogen con 
posterioridad. Este concepto coincide con la idea de 
un arte institucional de George Dickie; yo lo 
concibo simple y universal: para todo grupo 
humano, desde los albores de la humanidad. 


Finalmente, es necesario tener en cuenta que los 
humanos depositan contenidos en contenedores 


El arte y la nada 85 


apropiados a su tecnología. Por lo tanto, no se 
puede pensar en ningún tipo de cerco, que pudiera 
impedir, que la tecnología provea de nuevas formas 
de arte. 


Han aparecido anuncios teóricos de muerte y 
anuncios prácticos de aniquilación; pero, ¿cuáles de 
ellos cruzaron ilegalmente los límites existenciales 
del arte y han contaminado las ideas puras con 
inexplicables contingencias? 


Transfiguración /n extremis 


Hasta aquí, la idea de muerte no parece 
suficientemente convincente. Muchos pensadores 
han pregonado estados de muerte; pero no sólo en 
el arte, sino en diversas facetas de la historia 
humana. 


En efecto, en la historia general del humano, hay 
muchas muestras de muerte y de transfiguración y 
se han repetido en forma progresiva hasta el día de 
hoy. 


Revisaré algunos casos. A mi juicio, la muerte del 
arte forma parte de un pesimismo pertinaz, que 
han exhibido muchos pensadores después de la 
desaparición de las aldeas místicas. Es como la 
reacción instintiva a un acoplamiento estructural 
que no nos acomoda. Tal vez no es tan raro que 
alguien no se sienta cómodo en este mundo (quede 
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claro que me refiero a los humanos). Los 
pensadores, por mucho tiempo, han dudado de 
varios fundamentos de la Herencia Ilustrada. 
Hegel, respecto a una idea que flota en el ambiente 
y que encuentra penoso admitir: “Gott gestorben 
1s'”, Dios ha muerto (Hegel, 1983, 435). Hay 
también una propensión a admitir la muerte de 
Dios en Schopenhauer; las relaciones entre los 
humanos en los Estados  Místico-Imperiales, 
encuentran un punto de ruptura con la conciencia 
de la libertad y por su parte, Hegel y 
posteriormente Marx, anunciaron la muerte de la 
historia y Vattimo, más recientemente, anunció la 
muerte de la metafísica y la muerte de la 
modernidad (Vattimo, 1987). 


¿Pero qué otra cosa se puede esperar en un mundo 
sin pensamiento místico y con una incredulidad 
desenfrenada? En lo que respecta al arte, según 
Vattimo, el último “pregonero” fue Marcuse 
(Vattimo, 1987, p. 50), mientras que en Marx, hay 
un intento de llevar el sentido del arte a traspasar 
el límite con la economía, desconectándolo de 
cualquier subjetividad, privándolo de su esencia y 
confundiendo su razón de ser. 


El teórico soviético Nikolai Tarabukin, en el 
surgimiento de la cultura soviética, aportó con el 
fundamento en cuanto a que: “El arte del futuro no 
será una golosina, sino trabajo transformado”. Y 
coincidía con Spengler, porque ambos intentaban 
conectar al arte con los factores económicos 
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(Tarabukin, 1978, p. 54 y 58), por lo que esperaba 
que hubiera una evaluación de productividad del 
arte. 


Estas ideas son muy afines al concepto metafísico de 
progreso, que acomoda muy bien a los relatos que 
tienen que fundamentar la economía y su “verdad”, 
especialmente en Marx. Entonces el Estado Místico- 
Imperial se vio forzado a encontrar el nexo entre la 
economía, específicamente el libre mercado, su 
filosofía y un necesario sentido de progreso, sin el 
cual la economía carecería de sentido. Respecto a la 
concepción de progreso, Croce hace esta 
interesante observación: 


“La dificultad consiste en el concepto mismo 
de un progressus ad finitum', de un devenir 
que tenga comienzo y fin en el tiempo y que 
no le asiste razón alguna, para fundamentar 
su nuevo comuenzo, una vez que hubo 
terminado, en suma, de un devenir sin 
necesidad lógica (lo cual supone un momento 
de irracionalidad)”**, 

(Croce, 1906, pp.199-200). 


9 La observación entre paréntesis es del propio 


Croce. 
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Para Vattimo: “La modernidad se puede 
caracterizar como un fenómeno dominado por la 
idea de la historia del pensamiento, entendida 
como una progresiva Iluminación” ” (Vattimo, 


1987, p. 10). 


Mientras la filosofía de la economía tomaba cuerpo 
y alma, los artistas y pensadores ingleses del siglo 
XIX John Ruskin y William Morris, soñaban con 
volver a la Aldea Mística; pero como no podían dar 
con la solución, intentaron cambiar el problema: 
proclamaron un arte que no pudo ser sustentado 
en su tiempo, resultando en una rebeldía contra el 
industrialismo. Marinetti, en el polo opuesto, trató 
así a Ruskin: 


“Con su ensueño enfermizo de vida agreste y 

primitiva; con su nostalgia de quesos 
homéricos y de ruecas legendarias; con su 
odio a la máquina, al vapor y a la electricidad, 
este maníaco de sencillez antigua, hace pensar 
en un hombre que, después de haber agotado 
su plena madurez corporal, quisiera dormir 
aún en su cuna y mamar de la teta de su 
nodriza, ya decrépita, ¡para recobrar su 
Inocencia intantil”. 


(Marinetti, 1978, Cap. III p. 48). 


Ruskin hizo importantes estudios sobre la 
arquitectura y la pintura, de los cuales observa que 
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el arte en el siglo XV había llegado a un estado de 
máxima conexión con el humano. 


Probablemente el más insigne pregonero de la 
muerte haya sido Croce; pero en un afán de 
refrendar la tesis de muerte. El anuncio de la 
transfiguración del arte propuesto por Hegel, fue 
interpretado por Benedetto Croce como un aviso 
de muerte. Y hay que aclarar que Croce, creyendo 
que era un anuncio de muerte (lo que es falso), él 
mismo lo rechazó por falso. En efecto, creyó ver 
que Hegel anunciaba la muerte del arte, cosa que 
no compartía, pero su aprehensión puso en duda 
por mucho tiempo la cuestión. Croce sostuvo que 
relacionar el arte con la religión y la filosofía es una 
idea problemática, en el sentido que el arte 
resolvería problemas de conocimiento, que la 
religión y la filosofía no pueden alcanzar o les 
resulta dificultoso. 


De aquí que Croce concluyó que Hegel se vio 
enfrentado a aceptar (tácitamente) que: 


“la actividad artística es distinta de la filosofía 
sólo por un menor grado de perfección, pues 
ella pretende lo Absoluto, bajo una forma 
sensible e inmediata, mientras que la filosofía 
lo aprehende en el elemento puro del 
pensamiento”. 

(Croce, 1906) 
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A mi juicio, esta es una reducción extrema, dejando 
de lado el valor intuitivo del arte que a su vez lo 
convierte en subjetivo y a su vez es la doctrina que 
sustenta la teoría del arte del propio Croce; por lo 
cual, el arte y la filosofía (o la religión), no compiten 
en la búsqueda de alguna verdad, sino que son 
caminos alternos. Aún así, Croce llegó a la 
conclusión de que el arte y la filosofía en el 
pensamiento de Hegel no son esencia distinta, y 
que, quiéralo o no Hegel, el arte se reduciría a un 
“error filosófico, a una filosofía inferior” (Croce, 
1906, p. 116). 


Hace la siguiente afirmación (difícil de encontrar 
sus antecedentes en la literatura) de que Hegel 
nunca rechazó las consecuencias externas de esta 
teoría; en primer término, que el “arte debe 
desaparecer”, ya que sería evidentemente 
superfluo; y debe morir irremisiblemente, dice 
Croce, “porque es un error”. 


Como se puede apreciar, Croce no basó su 
presunción en la famosa frase histórica de que el 
arte es pasado, sino en esta deducción de que al 
alambicar Hegel el arte, la filosofía y la religión, 
implicó la desaparición de la necesidad del arte. 
Así, estas ideas de Croce, resultaron 
extremadamente polémicas; sin embargo, él mismo, 
pocos años después, escribió utilizando la expresión 
italiana ambivalente fin, “fine”, en lugar de muerte 
“morte”. 
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Es increíble que a finales del siglo XX se hubiera 
reabierto la polémica, existiendo desde ya la 
claridad hecha por varios pensadores al respecto 
(Gadamer entre otros) y teniendo estudios tan 
acuciosos como el de Dino Formaggio, tras lo cual 
se torna impensable una muerte del arte como 
tesis. 


En efecto, un autor Alemán, Hans Belting y uno 
norteamericano, Arthur Danto recientemente han 
reeditado la polémica de la muerte del arte. El 
primero, con su libro “Das Ende der 
Kunstgeschichte?”, la primera edición lo pregunta 
y, en una edición posterior, lo pone como 
afirmación: “El fin de la lustoria del arte”. 


En lo que sigue me voy a referir sólo a Danto, 
quien va más allá, al anunciar la muerte del 
mismísimo arte, no de la historia del arte como lo 
hace su colega, primero en un ensayo y 
posteriormente en un libro titulado “Después del 
tin del arte”, haciendo algunas aclaraciones de sus 
dichos. 


Vale aclarar nuevamente la ambivalencia de la 
palabra española “fin”, que también se entiende 
por finalidad; el ensayo original era “The end of 
arf”, que en inglés sería igualmente ambiguo, ya 
que el “end” se puede usar como finalidad; lo 
mismo ocurre en alemán; sin embargo, cuando 
termina una película (sin que ésta se desintegre) se 
anuncia con la frase ya conocida: “The end” y el 
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público se puede ir, porque ya no hay nada más 
que ver, a menos que a continuación quiere ver 
otra función; pero en español se diría simplemente 
“Fin”, como diciendo: concluyó el acto, pero no que 
murió la película. Como se ve, fin, fine, ende y end 
se refieren al extremo de algo secuencial, en tanto 
que muerte, morte, vernichtung y death aluden a 
una cuestión existencial: ser o no ser, cuyos 
opuestos pueden ser: vida, vita, daseín y life. Este 
análisis puede ser completamente nimio, sin 
embargo, es llamativo ver un libro cuyo título es 
“The death of Art”, con un artículo central que 
proclama * The end of arf”, lo cual resultó ser un 
planteamiento desordenado y desconcertante. 


Danto publicó en 1984 esa “curiosa tesis”, cuya 
“idea vagamente formulada” Y la revisó y publicó 
en 1997 con un título que complicó el sentido: 
“Después del fin del arte”, ya que reafirmó la 
cuestión agotada de la muerte del arte, 
describiendo algo así como el cielo prometido del 
arte (después de), lo que le ocurrirá después que 
muera, ya que la tesis de un libro debe tener una 
validez más allá de las intenciones; lo debe tener en 
la lógica y no en la retórica, ya que es la única 
manera de formar conocimiento. 


17 Expresiones del propio Arthur Danto. 
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Danto argumenta que, si Belting escribió algo 
respecto a “antes del comienzo del arte” deduce 
que “debemos pensar en el arte después del fin del 
arte”. 


Aquí entonces se habla del arte como ente, no como 
fenómeno, ya que muere; de ahí los títulos de los 
libros de estos pensadores. 


Estos autores depositan el sentido de existencia en 
el “relato” o gran narrativa, idea lyotardiana, una 
cuestión que estaría contenida en lo que llamo 
Herencia Ilustrada. El pensador Nóel Carroll 
descartó la idea de Danto afirmando que era 
inconsistente, ya que presenta ideas que se 
contradicen (Nóel, 1997). 


También el pensador Leon Rosenstein encontró 
infundada la idea de Danto porque da condiciones 
necesarias; pero no suficientes para definir una 
obra de arte, lo cual hace inexplicable el arte y su 
concepto de muerte carece de sentido (Rosenstein, 
2002). Cualquier producto de márketing cumple 
exactamente con las condiciones de Danto: 


1) Se refiere a algo 
11) Su forma encarna lo que significa. 


Es una buena definición del techné griego y al igual 
que éste, excluye la enacción. Danto necesitó del 
concepto de narrativas legitimadoras (lyotardianas) 
para posibilitar la muerte-resurrección que inventó, 
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ya que no le sirve la teoría que él mismo había 
divulgado pocos años antes, que denominó * teoría 
del mundo del arte”, artworld theory, arguyendo 
que existen grupos de pertenencia que legitiman o 
acreditan las obras que le son propias. Por su parte, 
Rosenstein afirmó que lo que ha muerto no es el 
arte, sino las teorías del arte y que es necesaria la 
aparición de una nueva filosofía que produzca una 
nueva teoría ¿Qué se discute en definitiva? La 
transtormabilidad del arte o la especie de muerte 
con nacimientos sucesivos de otras artes; no de una 
especie, de un ente, sino de entes distintos que sin 
embargo se confunden y se encadenan formando 
causalidad entre ellos, ya que de la naturaleza de la 
desintegración de uno, nace el siguiente; 
raramente, con una ontogenia propia. 


Todos cuantos han analizado diferentes 
posibilidades de muerte, coinciden que el arte 
pervive ín extremis, ya que siguen apareciendo 
artistas y continúan habiendo nuevas y maravillosas 
formas de arte sin que la teoría encuentre una 
explicación. Aunque parezca irrisorio, estamos en el 
mismo lugar: nada ha muerto, sólo se ha 
transformado. 


La conciencia como motor de transfiguración 
Resulta paradójico que la transfiguración de las 


artes haya dado lugar al presupuesto de que hay 
una muerte del mismo arte. La transfiguración se 
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produce a raíz de esa especie de conciencia que 
surge desde el quehacer del arte, que induce a los 
artistas a examinar una y otra vez las formas de 
hacer ese arte. Dino Formaggio definió así esa idea: 


“..muerte dialéctica de ciertos signos de la 
conciencia, dentro del actuar artístico, estético 
y por consiguiente, su perenne transmutarse 
y regenerarse en la conciencia progresiva” 


(Formaggio, 1992). 


Ha sido la fuerza que ha impulsado la mayor parte 
de los cambios de forma en el arte. 


Vasari, un pensador medieval, puso al artista como 
protagonista de lo que vendría. El crítico 
norteamericano Clement Greenberg imaginó la 
historia postvasariana como una manifestación de 
autoexamen. Es una idea muy interesante; sin 
embargo, acorde al estudio de Nietzsche, al menos 
el caso de Arquíloco, muestra que el fenómeno es 
mucho más antiguo. 


También el concepto de conciencia fue tocado por 
Heidegger, quien se preguntó por qué escoger a 
Hoólderlin para mostrar la esencia de la poesía, 
(Heidegger, 2002, p. 128). Hay algún secreto 
conocimiento lógico, que muchos pensadores 
esperan encontrar; esa trampa en la que cayó 
Croce, al asumir que el arte debe traer un 
conocimiento y que por ello creyó encontrar un 


96 Jaime A. Maldonado 


error en Hegel. Heidegger, en busca de su poeta 
ideal, encontró que debe ser Hólderlin, porque su 
poesía posee la suficiente cordura y claridad de 
contenido que la lírica (o el arte abstracto que 
aparecería muchos años después) no puede 
proveer. En otras palabras, porque Hólderlin no es 
subjetivo y su arte no converge a un objeto 
abstracto, sino a un conocimiento y por lo tanto de 
él se pueden hacer /ecturas claras. Es como decir 
que es traducible, lo cual es muy peligroso como 
doctrina. 


Heidegger enmarcó lo que sería esencial, como la 
esencia de lo esencial en poesía (así son sus 
retruécanos); quiere estar en el mismo límite y ve a 
Hoólderlin como “el poeta del poeta”, una 
interesante visión de lo que considero que es el acto 
de conciencia desde el interior del arte: el artista 
que mira el hacer en lugar del objeto bello 
terminado, la obra de arte clásica; que serían a mi 
juicio, los pasos básicos hacia un desarrollo 
profundo y metódico de la enacción del arte. 


Al respecto, es necesario rescatar la inquietud de 
Heidegger, quien se pregunta si este poetizar sobre 
el poeta no será algo tardío, “un final", dice. Vale 
decir, un temor, ese pesimismo pertinaz que vuelve 
la mirada hacia la muerte; entonces Heidegger se 
vuelve ambiguo o indeciso respecto a la cuestión de 
la muerte y sus palabras de duda serán: 
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“quizás es la vivencia el elemento en que 
muere el arte”. 
(Heidegger, 2002). 


La conciencia del hacer, que aparece en la mente 
del artista, se  exteriorizó cada vez más 
dramáticamente, hasta convertirse en una vorágine, 
hacia fines del siglo XIX. En 1909, en París cuando 
un grupo de artistas expuso pinturas de gruesos 
brochazos, de colores brillantes en demasía; un 
crítico de arte, al ver en el lugar un Donatello, 
irónicamente dijo ¿qué hace esta belleza rodeada de 
estas bestias  (fauves)? Resulta curioso que 
justamente tomara a Donatello como ejemplo de 
una supuesta pulcritud, si cabe la expresión. Pero 
Donatello era otra fauve, ya que justamente, él 
comenzó a crear obras inconclusas, aunque no está 
muy claro si hizo eso porque estaba muy anciano, 
como mito es ilustrativo. Miguel Angel se convenció 
de que no era estrictamente necesario finiquitar 
plenamente la etapa del pulido y que algunas 
partes de la escultura podrían no ser terminadas, 
porque, pensaba él, los observadores podrían, por 
una parte, comprender el significado profundo del 
objeto y al mismo tiempo recrear, de alguna 
manera en su mente, aquello que no estaba 
plenamente terminado. En definitiva, esta técnica, 
salida de la conciencia, cobró cada vez más 
relevancia y se le denominó non finito. 


El olvido voluntario del oficio, corresponde a la 
tendencia de abandono de las técnicas. Algunos 
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siglos después, un grupo de pintores, afanados en 
representar efímeros efectos de luz que se fugaban 
tras las montañas, en un atardecer furtivo y veloz, 
comenzaron a experimentar nuevas formas de 
pintar, abandonando voluntariamente sus 
habilidades y entusiasmados por representar estos 
hechos de la naturaleza que transcurrían tan 
rápido, en este “olvido voluntario del oficio”, se 
dejaron llevar por pincelazos poco académicos para 
su tiempo. 


La lista es larga, Marcel Duchamp, luego de años 
de trabajo en su obra “£l Gran Vidrio”, declaró 
(con un dejo de ironía) que así quedaría, ya que 
según él, había alcanzado su estado de 
inacabamiento definitivo, dejando una gran 
cantidad de escritos, esquemas, ensayos y 
creaciones complementarias que, en definitiva, 
forman parte integral de la obra. 


La conciencia en el arte se dio en todas sus 
disciplinas; en el caso de la música, sólo por 
nombrar uno, Gyorgy Ligueti, hizo una música 
desprovista de tonalidad, armonía y ritmo, es una 
masa de sonidos que cambia su textura y evoca 
atmósferas. 


Los casos citados precedentemente, constituyen 
elementos de un arte que se aleja de los cánones 
que intentaban encapsularlo en una vana 
perfección, innecesaria para la expresión artística. 
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En 1921, Tarabukin presentó una disertación 
titulada “El último cuadro ha sido pintado”, 
refiriéndose a tres cuadros de Rodtchenko, cada 
uno de un solo color: uno rojo, otro amarillo y el 
tercero azul. Refiriéndose al rojo, Tarabukin 
comentó lo siguiente: 

“Esta obra es extremadamente significativa de 
la evolución seguida por las formas artísticas 
en el curso de los diez últimos años. No se 
trata ya de una etapa más, sino del último 
paso, el paso final de un largo camino, la 
última palabra después de la cual la pintura 
deberá guardar silencio, el último “cuadro” 
ejecutado por un pintor. Esta tela demuestra, 
elocuentemente, que la pintura como arte de 
la representación -lo que siempre ha sido 
hasta el presente- ha llegado al final del 
camino. Si el cuadrado negro sobre fondo 
blanco de Malevitch, contenía, a pesar de la 
pobreza de su sentido estético, una cierta idea 
pictórica que el autor había llamado 
economía, quinta dimensión, la tela de 
Rodtchenko en cambio, está desprovista de 
todo contenido: es un muro ciego, estúpido y 
sin voz”. 


(Tarabukin, 1977, p. 46) 


A principios del siglo XIX, la industrialización se 
encontraba en pleno desarrollo, casi todos los 
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productos de consumo se fabricaban en grandes 
cantidades, lo cual producía el efecto económico de 
bajar su costo de fabricación y por otra parte, la 
imagen del objeto adquiría un sentido casi 
simbólico. Marcel Duchamp, en 1914, tomó uno de 
estos productos, un secador de botellas y lo llevó a 
una exposición de arte como si fuera una escultura. 
Al momento de instalarlo, bajo el sugestivo nombre 
de “Secador de botellas”, privó al objeto comercial 
de su valor crematístico para convertirlo en signo 
desinteresado, en otra cosa y otra cosidad. Sin 
embargo, para que esa estructura pudiera tener 
sentido, el espectador necesariamente debe 
percatarse de su transfiguración, asociando la 
existencia en el mercado y su disposición en la 
exposición de arte. Si alguien no conociera que esa 
estructura de fierros es un secador de botellas, no 
podría comprender el sentido de ella como obra, 
por el hecho de desorganizar o rehacer su espacio 
tiempo de cosa utilitaria (el sentido yace en la 
finalidad y la simbología). 


Otra gran transformación ocurrió cuando hubo un 
abandono de la fidelidad al medio; por ejemplo, 
cuando el artista dejó de hacer pintura al óleo o 
esculturas en piedra y prefirió armar una obra con 
partes y piezas diversas, como lo hizo Duchamp. 


Luego, en cada medio se pueden producir 
contradicciones y ello también da lugar a cambios 
formales; por ejemplo, si un artista se pregunta 
acaso no será posible un arte desprovisto de 
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símbolos, entonces desemboca en lo que ahora 
conocemos como el arte abstracto. 


Probablemente uno tendría que aceptar que estas 
contradicciones en el medio no sean infinitas y que 
algún día los artistas abandonarán el medio, pero 
ellos como tales, creadores de arte, simplemente 
buscarán otro medio, pero no van a decir: qué 
lástima, se acabó el arte, ahora tendré que 
dedicarme a gasfíter, o algo así. 


La enacción como motor de transfiguración 


Si estamos hablando de cambios dialécticos, de la 
vinculación del arte con determinadas conductas 
humanas, entonces yo puedo decir que el último 
gran cambio ocurrió cuando el arte pasó a ser el 
proceso en lugar de la obra terminada, lo que he 
llamado arte enactivo. Este sí que es un cambio 
drástico y muy de fondo. 


El arte se expresa de (en) cualquier forma. Una 
forma es por medio de la exaltación de su proceso, 
el comportamiento del creador, desde la intuición 
hasta el constructo final, es la praxis, el método y el 
modo de obrar, que resulta en un acto de ir 
descubriendo la  inmanencia. Todo este 
procedimiento es un placer que el artista ha tratado 
de transmitir, cada vez con mayor intensidad a su 
grupo de pertenencia, de manera que el arte, que 
en un principio era un objeto bello terminado, se 
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ha convertido más bien en el acto de producirlo, 
llegando en algunos casos al punto de que no 
aparece ningún objeto bello terminado. De aquí 
que yo digo que entonces el proceso es el arte o lo 
que es lo mismo, el arte se expresa en la enacción 
que provee este conocimiento que porta símbolos, 
que tiene un medio y un fin y cuya inmanencia es el 
hacerlo así, lo que desemboca en otro aspecto de la 
nada en el arte, una obra que no queda para el 
museo, que ni siquiera se ha desvanecido, sino que 
fue lo enactivo por medio de lo cual el artista se 
dejó ver. 


Si bien esta toma de conciencia ha producido 
grandes cambios en la forma del arte, porque es 
otra faceta del cambio que se hace visible en estos 
días en forma circunstancial y nunca antes se había 
planteado una teoría clara como esta para 
explicarla. 


Este modo es similar a la formatividad enunciada 
por Luigi Pareyson, por la cual me resulta 
particularmente atractivo por cuanto ese carácter 
de “organismo” que le dio, puede asociarse con la 
necesidad de congruencia de los humanos con la 
biósfera de los actos significantes que el humano 
quiere descifrar y que en la teoría de Uexkúll es 
una “armonía musical” y un constante esfuerzo por 
comprender los signos. Adorno presupuso que la 
obra de arte llega a ser siéndolo y es un estado 
terminal lo hecho; pero agrega: “De esto se ha 
empezado a dudar” (Adorno, 2004, p. 239), en vista 
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de que en las décadas finales de su vida, 
aparecieron las expresiones enactivas. 
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Postfacio 


Para terminar: este libro no se desintegrará porque 
llegamos al texto final, a menos, claro, que el lector 
prefiera incinerarlo o hacerlo picadillo; aun así, mis 
ideas no se podrían esfumar; de cualquier forma, 
vendrán otros libros, no sé si míos; algunos de ellos 
digitales, otros a viva voz, como ocurrió en la 
novela “Fahrenheit 451”, pero vendrán otros, y este 
medio de propagar los mitos nunca morirá. 


De igual forma, lejos de la muerte y la nada, el arte 
es el impulso vital, que tiene todo lo que los 
humanos hacemos. 


La historia del arte, que nunca se ha podido 
escribir, debería detallar el devenir que he 
delineado en estas páginas, las vivencias 
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filogenéticas que detallé en relación a la Aldea 
Mística, la ilustración, el sentido, el vértigo que ha 
producido el pensar en la muerte del arte; sus 
definiciones y sus equívocos, mostrando al mismo 
tiempo las obras de artes que los humanos 
adoraron en cada caso. Encontraremos mucho 
sentido a una historia así y la historicidad del arte 
se liberará de los monets, picassos, cezannes; se 
liberará de Europa, de las monarquías y de las 
iglesias; mirará más allá del siglo XV y más acá del 
siglo XIX, para referirse a lo que realmente 
interesa a la historicidad. 


Hablar de muerte es inadmisible por dos razones, 
una tal vez más débil, es que Hegel, el legislador, 
nunca dijo algo así; pero que, sin embargo, sus 
palabras tan elocuentes, acerca de las bellas obras 
del pasado, originaron un mito, que dio lugar a 
muchas páginas, las que asumieron una concepción 
antigua confusa, lo que muchos entendían como el 
busilis: el secreto recóndito y la palabra divina; la 
segunda razón es poderosa y proviene de un 
concepto fundado: de belleza, el que he expuesto 
en estas páginas, que nos garantiza que el arte es 
universal y necesario y por lo tanto, su muerte es 
solidaria con la existencia de nuestra especie. 
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